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No panorama da musica brasileira erudita, o nome de 
Antonio Carlos Gomes e reconhecido como urn dos maiores composi 
tores cuja obra e dedicada, em sua maior parte, a mGsica vocal. 
Discutido e divulgado como autor de grandes operas, 
hi urn segmcnto de sua obra vocal, no entanto, que pcrmanccc na 
indiferen,a dos estudiosos e na ignorincia do publico. Pouco 
valorizada, nio difundida, mal entendida e interpretada de for 
rna incorreta e a musica vocal de camera de Carlos Gomes e,mais 
especificamente, suas can,oes. 
Este segmento da obra gomesiana nunca recebeu urn 
tratamento que levantasse dados musicals e vocais, pesquisando 
seu significado e forma, estabelecendo parimetros para estudos 
de interpreta~ao. Apenas muito recentemente a aten~ao dos es 
tudiosos se voltou para este setor da composi~ao de Carlos Go 
mes. 
Algumas razoes colaboram para este dcsconhecimcnto. 
Por urn lado, a falta de habito das escolas e professores de 
canto do nosso pais em cultivar os valores nacionais pois, a 
exce~ao de Villa Lobos, os compositores brasileiros que se de 
dicaram ao canto nunca receberam, e continuam sem receber, o 
respeito e o estudo que mereceriam. Por outro lado, a inexis 
tencia de edi~oes que tornem mais facil o acesso as partituras 
para estudo colabora na pouca divulga~ao da obra vocal de came 
ra de Carlos Gomes. Mas, se nem as operas - obra maxima do 
compositor- estao editadas, que dizer das can~oes? 
Este quadro, aliado a falta de verdadeiros interpr~ 
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tes, relegou as can~oes de Carlos Gomes a urn segundo plano, co 
mo se houvesse uma falha do autor para o genero. 
Considerando os problemas que se colocam ao conheci 
mento e divulga~ao da obra vocal de Carlos Gomes, o presente 
estudo pretende demonstrar o valor musical deste segmento da 
obra do compositor e procura definir seu estilo de interpret~ 
~ao para resgatar seu significado no contexto geral da obra 
gomesiana. 
Para este fim, foi selecionado urn numero determina 
do de can~oes, obedecendo a urn duplo criteria: a existencia de 
documenta~ao possibilitando 0 acesso as partituras, e a auten 
ticidade comprovada das mesmas. 
Sobre as can~oes selecionadas desenvolve-se uma ana 
lise que busca definir e indicar os elementos musicals e vo 
cais integrantes deste segmento da obra vocal de camera de Car 
los Gomes. Estes elementos serao OS argumentos disponiveis, 
utilizados para revelar sua importancia e real valor enquanto 
obra musical e, principalmcnte, vocal. 
Baseado nos elementos musicals e vocais gomesianos, 
o primeiro capitulo deste estudo insere as can~oes do compos! 
tor num conceito mais amplo de can~ao, em seus principals ti 
pos ou generos, estabelecendo parametros que fundamentam a ar 
gumenta~ao sobre o valor deste segmento da obra de Carlos Go 
mes. Uma pequena biografia do autor procura situar as fases 
em que 0 compositor se deJicou as can~oes, buscando pontos de 
apoio para uma liga~ao de temas, urn exercfcio de frases musi 
cais que constituem uma palpavel linguagem, constante nas op~ 
ras e nas can~oes. 
0 Capitulo I I apresenta os dados gerais sobre a obra 
vocal de camera de Carlos Gomes, circunscrevc os limitcs dcstc 
estudo e define enfoques fundamentals a analise que se propoe 
a realizar. Uma reflexao sobre o pensamento musical de Carlos 
Gomes, visto no seu conjunto e refletido na singulatidade de 
suas can~oes, expoe a forma pela qual este pensamento indica 
caminhos para a correta interpreta~io das pe~as, ao demonstrar 
a propriedade de sua escrita que utiliza todos os recursos de 
cada registro vocal. E, ainda, este pensamento que sugere urna 
forma de interpreta~ao que aproveita os efeitos corretos, pr~ 
sentes na escrita musical. 
0 Capitulo III, cerne desta pesquisa, oferece uma 
analise particular e detalhada de cada can~ao documentada:apr~ 
senta os textos das can~oes e seus autores, bern como aqueles a 
quem foram dedicadas, situando o compositor como urn homem de 
seu tempo, com uma profunda visio critica de sua epoca; indica 
as dificuldades postas ao interprete, os efeitos desejados, a 
forma correta da interpreta~io e do acornpanhamento. 
A partir des elementos expostos nestes capitulos, 
emerge urn tipo especial de can~io, proprio de Carlos Gomes, e 
que exige, para que seu resultado seja satisfatorio, urn tipo 
especial de interprete. 0 Capitulo IV procura tra~ar o perfil 
desse cantor, capaz de dar propriedade a interpreta~ao. 
0 que se pretende, em resume, e evidenciar que a 
obra vocal de camera de Carlos Gomes tern urn Iugar definido no 
contexte geral da obra do autor, que possui urn valor intrinse 
co enquanto proposta musical e vocal e que nao se constitui 
num segmento menor da obra do compositor. 
Capitulol 




ENFOQUES DA CAN~AO AO TEMPO DE CARLOS GOMES 
"CAN~AO" e "MODINHA" sao apenas duas das muitas de 
signa~oes que Carlos Gomes utilizou na indica~ao do genero de 
suas composi~oes para a camera. Termos como CANZONETTA, CANZQ 
NATURA, ARIETTA, LAMENTO, MEDITAZIONE, IDILIO, BARCAROLA, BOZ 
ZETTO, surgem a cada pe~a. No decorrer deste estudo, porem, 
ficara demonstrado que, salvo poucas exce~oes, esta classific~ 
~ao serve mais para sugerir a linha de interpreta~ao desejada 
pelo autor, com base no tema proposto pelo texto, do que prQ 
priamente para definir a forma musical implfcita na nomenclatu 
ra. 
A obra vocal de camera de Carlos Gomes inclue, ne 
cessariamente, as CANTATAS. No entanto, sendo elas a pen as 
duas, ambas pertencentes a primeira fase composicional do au 
tor, uma das quais totalmente perdida, nao chegam a constituir 
material suficiente para urn levantamento e exame mais profundo. 
As REVISTAS DE ANO, das quais algumas can~oes costumam ser in 
cluidas como parte da obra vocal de camera do autor merecem, a 
nosso ver, uma analise enquanto REVISTAS DE ANO que sao. 
Dessa forma, a obra vocal de camera de Carlos Gomes 
subdivide-se em dois grandes ramos que sao a MODINHA e a CAN 
~AO. Ambos sao termos que se prestam a uma disserta~ao bastan 
te ampla e o presente capitulo nao se dispoe a esgotar o assun 
to. Aqui se pretende tra~ar alguns contornos da modinha e da 
can~ao, ao tempo de Carlos Gomes, para que o segmento vocal/ca 
merista do autor, inserido no contexte mais ample e geral 





1.1. A MODINHA 
Moda e Modinha eram as formas musicais que animavam 
os saloes da corte portuguesa sob o reinado de D. Maria I. A 
coloniza~ao lusitana foi responsavel pela introdu~ao dos dois 
generos em terras brasileiras. A transferencia da corte de D. 
Joao VI para o nosso pais refor~ou a presen~a dessas formas mu 
sicais no Brasil. 
Se, para os portugueses, Moda era urn termo que de 
signava, genericamente, 0 canto, a melodia e a musica, entre 
OS brasileirOS deu origem, quando cantada a duo, a moda caipi 
ra, que se fixou nos meios rurais e, quando cantada a solo, a 
nossa modinha. 
De carater amoroso, lirico e sentimental, a modinha 
nao apresentava esquema formal definido, conservando apenas a 
fei~ao de can~ao acompanhada. 
Oscilando entre as caracteristicas musicais euro 
peias e o modo nacional de expressar musicalmente as coisas do 
amor, a modinha foi atingida, no final do seculo XVIII, pela 
influencia dos autores melodramaticos. Rebuscada por urn exces 
so de ornamentos vocais, sufocada pela exibi~ao virtuosistica, 
a modinha desse periodo viu deformar-se seu sentimento singelo 
e intimista. Mas o lirismo, a ternura e a saudade, elementos 
que sempre a diferenciaram da can~ao de outros povos, acabaram 
por triunfar, fixando seu carater nacional. 
Tendo suas raizes como musica de salao, a modinha 
ganhou as ruas, substituiu o piano eo cravo pelo violao e re 
petiu o fenomeno da populariza~ao das formas eruditas. 
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No Brasil, antecederam Carlos Gomes no exercicio da 
modinha, Jose Mauricio Nunes Garcia (1752-1815) e Francisco Ma 
nuel da Silva (1795-1865), entre outros. Mas a musica brasi 
leira, em lingua nacional, teve que esperar per Alberto Nepom~ 
ceno (1864-1920) para ser admitida nos concertos de obras eru 
ditas. 
As Modinhas de Gomes, escritas entre 1857 e 1859, 
estao diretamente ligadas ao seu envolvimento com os 
tes de Direito do Largo Sao Francisco, em Sao Paulo. 
estudan 
Aprese~ 
tam a mesma veia melodica facil que marcou toda sua obra e sua 
harmonia, que pede ser considerada incipiente, corresponde per 
feitamente as caracteristicas de simplicidade e singeleza pro 
prias do genero. 
As Modinhas possuem o mais brasileiro carater da 
produ~ao musical gomesiana que viria a ser retomado, anos mais 
tarde, com a escrita da Can~ao "Conselhos" (1884). 
I. 2. A CANC,:AO 
A forma da Can~ao nunca chegou a receber uma defini 
~ao que a fixasse. Urn conceito generico estabelece que a Can 
~ao e uma melodia escrita sobre um poema. Os elementos que 
participam da elabora~ao de urn Can~ao incluem uma linha melodi 
ca, urn texto e o entrosamento entre canto e acompanhamento. 
Ao tempo de Carlos Gomes, ja Gluck (1714-1787),Sch~ 
bert (1797-1828) e Mendelssohn (1809-1847) haviam exercitado, 
em suas obras, a can~ao, expressando o texto atraves da linha 
melodica e transformando o acompanhamento numa componente inti 
IS 
mamente ligado ao canto, num dialogo inseparavel. 
Uma das ressalvas que se faz a Can~ao gomesiana re 
fere-se a influencia italiana que as domina. Romantico ou sa 
tirico, dramatico ou lfrico, Carlos Gomes vertia sua veia melo 
dica e sua emocionalidade em composi~oes proprias do perfodo 
em que viveu. 
As influencias que determinam o estilo de urn autor 
vao desde o meio em que vive, sua etnia, a cultura popular de 
sua terra, as tendencias do perfodo, ate os compositores que 
admira e que se transformam em mestres e modelos. 
Ainda adolescente, Carlos Gomes encantou-se com as 
partituras de Rossini, Donizetti e Verdi e e palpavel a ascen 
dencia que estes autores tiveram sobre suas primeiras obras(l). 
Mais tarde, a for~a musical de Wagner deixaria nele profundas 
impressoes. Embora nao haja registro sobre o fato, Franz Schu 
bert e suas mais de 600 can~oes devem ser passado pelas maos 
de Gomes cujas cant;oes sao adequadas ao "modelo" deixado pelo 
mes~re do Lied no perfeito acordo entre poesia e musica, nas 
interpreta~oes psicologicas e no estabelecimento do clima emo 
cional de cada pet;a atraves das figurat;oes e harmonias do acorn 
panhamento. 
Se nao demonstram o mesmo "apuro da forma, a severi 
dade de linhas eo sentido intimo dos alemaes''(2), isto se de 
(1) A Noite do Castelo, primeira opera de Carlos Gomes, em seu 
argumento e na postura da protagonista, Leonor, traz a lem 
bran~a a Lucia di Lammermoor, de Donizetti. 
(2) FREITAS E CASTRO, Enio de; in Revista Brasileira de Musica, 
"A Musica Vocal de Camera de Carlos Gomes" (Inst. Nac. de 
Musica da Universidade do Rio de Janeiro) R.J., 1936, pag. 
186 
ve as tendencias musicais de sua epoca. A presen~a da obra de 
Mendelssohn na musicoteca do maestro brasileiro (3) colocam-no 
em contato direto com o autor que melhor representa o romantis 
mo universal que dominou os compositores melodramaticos entre 
o final do seculo XVIII e as primeiras decadas do seculo XIX. 
Acaso a influencia de franceses e alemaes comprom~ 
te o valor da obra de Nepomuceno? 
0 rigor demonstrado pelos cr1ticos da obra vocal de 
camera de Carlos Gomes fecha aos olhos a esses fatores e, ao 
faze-lo, ignora a for~a de urn compositor que soube elaborar 
suas can~oes de modo a poder figurar entre os grandes de nossa 
musica camerfstica. 
(3) HEITOR, Luiz Id., "Carlos Gomes e Francisco Manuel - Cor 
respondencia Inedita", Ibid, pag. 337 
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1.1. ALGUNS DADOS SOBRE ANTONIO CARLOS GOMES E SUA OBRA 
1836 - Nasce, em Campinas, Sao Paulo, aos 11 de junho, filho 
de Manuel Jose Gomes e Fabiana Maria Jaguary Cardoso. 
0 pai, que se casou quatro vezes e teve vinte e seis fi 
1hos, e professor de musica, compositor e dirige a Ban 
da Municipal. 
Antonio Carlos (depois alcunhado o Tonico de Campinas), 
cedo revela sua voca~ao musical. Logo entra para a Ban 
da cujo regente e seu pai. 
1847 - Aos onze anos de idade inicia seus estudos regulares de 
musica, logo ap6s terminar o curse basico. Come~a pela 
clarineta, logo mudando para o violino e o piano. Sob 
a orienta~ao do violinista frances premiado pelo Conser 
vat6rio de Paris, Paul Julien, radicado em Sao 
aperfei~oa os estudos. 
1848 - Da recitas de piano das quais fazem parte suas 
Paulo, 
prime_!_ 
ras produ~oes musicais, incluindo pe~as solo para o ins 
trumento e modinhas que ele mesmo executa com boa voz. 
1851 - Formando conjunto com o irmao Jose Pedro de Sant' Anna 
Gomes, violinista ja conhecido na regiao, apresenta-se 
com regularidade e tern a oportunidade de mostrar suas 
obras que, embora comprometidas como lazer de salao da 
epoca (modinhas, valsas, mazurcas), ja apontam na dire 
~ao da influencia decisiva de sua feitura posterior: a 
i tali ana. 
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1854 - E conhecida sua primeira obra mais elaborada: uma Missa, 
sobre a qual nao existem maiores informa~oes. 
1857 - E publicada a modinha "Bella Ninpha de Minh'Alma". 
1858- No "Almanaque" de Campinas, domes de janeiro, anuncia 
urn curse de musica, canto e piano, que ministra com a 
colabora~ao do musico Ernest Maneille. 
1859 - De urn concerto organizado juntamente com Ernest Maneille, 
no Teatro Sao Carlos de Campinas, consta a Fantasia 
"A Alta Noite", para clarineta e piano. 
Muda-se para Sao Paulo como seu irmao e passa a viver 
em republicas de estudantes e a tocar em concertos pa~ 
ticulares com Henrique Luiz Levy, pai do importante com 
positor brasileiro, Alexandre Levy, que, infelizmente, 
morreu muito jovem. 
Sao dessa epoca de boemia e atribula~oes o "Hino 
mico", em homenagem aos estudantes da Faculdade 




modinha "Quem Sabe?", ambos com letras de Bettencourt 
Sampaio, e as modinhas "Suspires d'Alma", sobre versos 
de Almeida Garrett, e "Analia Ingrata" cujas palavras, 
sem autoria identificada, devem pertencer ao proprio 
Gomes. 
Muda-se para o Rio de Janeiro a fim de matricular-se no 
Conservatorio de Musica para prosseguimento dos estudos. 
Fa-lo na classe de Contraponto de Gioachino Gianini. 
1860 - Francisco Manuel da Silva, Diretor do Conservatorio, e~ 
tusiasma-se com OS rapidos e preciSOS avan~OS do talen 
to musical de Carlos Gomes. Encomenda-lhe, entao, uma 
cantata para execu~ao perante o lmperador. 
A 15 de mar~o, tendo a regencia o jovem compositor, ~ e 
apresentada a Cantata "Salve o Dia da Ventura". Por es 
sa obra e seu sucesso, o Imperador lhe confere uma meda 
lha de ouro. 
Pela composi~ao de uma nova Cantata, "A Oltima Hora do 
Calvario", apresentada em 15 de agosto, na Igreja da 
Cruz dos Militares, Carlos Gomes e nomeado ensaiador e 
regente da Orquestra da Imperial Academia de Musica e 
Opera Nacional. 
1861 - Em setembro vai a cena a primeira opera de Carlos Gomes, 
"A Noite do Castelo", com libreto de Fernandes dos Reis, 
sobre poema de Antonio Feliciano de Castilho, no Teatro 
Lirico Fluminence, sob a regencia de Francisco Manuel 
da Silva. 
Gomes e nomeado, pelo Imperador, Cavaleiro da Ordem da 
Rosa. 
1863 - Estreia a segunda Opera de Carlos Gomes, "Joana de Fla~ 
dres'', sobre libreto original de Salvador de Mendon,a, 
no Teatro Lirico Nacional. 0 exito desta obra faz com 
que receba uma pensao imperial para ir estudar na Euro 
pa. 
A principio pensou-se na Alemanha, mas a interven~ao da 
Imperatriz Thereza Christina, filha do ex-rei de Nioo 
·-
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les, Francesco II, rnudou seu destine para Milao, na Ita 
lia. 
A pensao, que inclufa urna bolsa de estudos, estava con 
dicionada a algumas clausulas. Urna delas dispunha que 
Carlos Gomes deveria "escrever urna cornposic;ao irnporta!!_ 
te nos dois prirneiros anos de perrnanencia na Europa". 
Parte para a Italia ern 18 de dezernbro, no navio ingles 
"Parana", levando urna carta do Irnperador para o rei de 
Portugal. Este o recornenda ao professor Lauro 
Diretor do Conservatorio de Milao. 
Rossi , 
1864 - Chega a Milao a 09 de fevereiro e, em abril, comec;a a 
estudar em particular com o professor Rossi e com Alber 
to Mazzucato. 
Anda por Milao com urn pequeno dicionario, uma vez que 
nao fala 0 italiano. 
Urn artigo da "Gazzetta Musicale" de Milano, alguns anos 
mais tarde, assim o descreveria: 
"Quando Gomes percorre nossas ruas - sempre so e absor 
to - dir-se-ia que e urn selvagem transportado, por en 
canto, para o meio de Miiao. Gomes, com seu instinto, 
parece que a cada passo adivinha urn abismo, uma traic;ao; 
em cada pessoa, urn inimigo. 
"Este seu instinto primitive, seu modo atabalhoado, seu 
olhar escuro que chega a parecer sinistro, fizeram com 
rnuitos o julgassem urn misantropo. Gomes nao ~ que 0 e: 
tern urn corac;iio nobre e generoso, pleno de afeto pelos 
amigos e de entusiasrno pela sua arte. Mas ama, adora e 
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se entusiasma a seu modo: verdadeiramente selvagem". 
1865 - Estuda. Sofre com o frio e com o calor umido de Milao. 
Pensa em transferir-se para Nipoles, para continuar os 
estudos, mas nao sai de Milao por nao ter meios para 
realizar a mudan~a. 
1866 - Presta o exame final de Composi~ao no Conservatorio de 
Milao e recebe o diploma de Maestro Compositor. 
Escreve a musica da Revista "Se Sa Minga", sobre texto 
de Antonio Scalvini. 
Compoe as can~oes "Io Ti Vidi" e "Noturno", com textos 
de M. Marcello e E. Praga. 
1867 - A apresenta~ao da Revista, em 19 de janeiro, e plena de 
sucesso e o transforma no maestro mais popular da metro 
pole lombarda. Algumas de suas melodias se tornaram 
tio populares que passaram a ser exe:utadas pelos tradi 
cionais realejos. 
Sio deste mesmo ano as can~oes "La Madamina", com letra 
de Torelli-Violier e "Eternamente", com texto de M. Mar 
cello. 
Corre uma lenda segundo a qual, neste ano, Gomes teria 
ouvido, na pra~a Duomo, em Milio, urn ambulante que anun 
ciava em altos brados a venda do romance de Jose Marti 
niano de Alencar, "Il Guarany, Storia di Selvaggi del 
Brasile". Interessado, Gomes teria comprado urn exem 
plar, lido e convidado urn libretista para transforma-lo 
no texto de sua opera. 
1868 - Enquanto trabalha na opera "Il Guarany", iniciada em 
1865, compoe varias pe~as de camera e escreve a musica 
da Revista "Nella Luna", sobre textos de Torelli-Vio 
lier. 
1869 - E encontrado, com freqUencia, nos saloes da Condessa Ma 
fei, que lhe abrira as portas do Scala. 
E deste ano a can~ao "Lisa, me vos tu ben?", em dialeto 
milanes e de cujas palavras nao se conhece o autor. 
1870 - Em 19 de mar~o estreia, no Scala de Milao, a opera "Il 
Guarany", com libreto de A. Scalvini e Carlo D'ormeville. 
0 publico e grande e a recep~ao calorosa. 
No intervale do segundo para o terceiro ato, Gomes ven 
de a Francesco Lucca todos os direitos da opera pela 
quantia de 3.000 liras. Lucca encomenda-lhe outra -op~ 
ra, "Fosca", sobre urn libreto de Antonio Ghislanzoni. 
Em maio, Vittorio Emanuele II o nomeia Cavaleiro da Co 
roa da It alia. 
Em agosto parte para o Brasil onde e nomeado, pelo Imp~ 
rador, Cavaleiro Oficial da Ordem da Rosa. 
Em dezembro, por ocasiao do aniversario do Imperador, 
"Il Guarany" e apresentado no Teatro Lfrico Fluminense. 
1871 - Escreve a opereta "Telegrafo Eletrico", com libreto de 
Fran~a e come~a a trabalhar na opera 
do Rei'', que nao completara. 
Em maio retorna para a Europa. 
"Os Mosqueteiros 
Em 16 de dezembro, na Igreja de Sao Carlos, em Milao, 
16 
casa-se com Adelina Pieri, pianista e ex-co1ega do Con 
servatorio. Os dois vao morar na Via San Pietro A1l'Or 
to, 16, no terceiro andar. 
1872 - "II Guarany" empreende uma tournee pelos grandes te~ 
ita1ianos e chega ao Convent Garden, em Londres. Gomes, 
sempre presente, e chamado dezenas de vezes a riba1ta. 
Terminada a composi~ao da "Fosca", encomenda urn novo li 
breto a Chislanzoni. 0 titulo e "Marinella". Trabalha 
algum tempo na musica para esta opera, mas acaba por 
abandonar o projeto. 
1873 - Em 29 de janeiro nasce seu terceiro filho Carlos Andre. 
Dois outros fi1hos nascidos no ano anterior, 
Maria eManuel Jose, morrem. 
Carlotta 
Em fevereiro, no Scala, estreia a "Fosca", que nao e 
bern recebida pelo publico pois, naquele momento, inicia 
va-se uma acirrada divergencia entre a expressao operi~ 
tica de cunho wagneriano e as de cunho verdiano. No 
entanto, esta foi considerada a melhor de suas operas, 
no conceito da critica. 
Come~a a trabalhar na composi~ao de "Salvator Rosa". Ha 
disputa entre os empresarios pelo direito de realizar a 
estreia. 
Vence Francesco Sanguinetti, do Teatro Carlo Felice, de 
Genova. 
1874 -Em 21 de mar~o estreia "Salvador Rosa", com libreto de 
Ghislanzoni. 0 sucesso e enorme. 
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Em setembro, Gomes inicia a composi~ao de "Maria Tudor". 
0 libreto e fruto da colabora~ao do poeta Emilio Praga 
e de Arrigo Boito, a partir de urn drama de Victor Hugo. 
1876 - Recebe, da Filadelfia, urn telegrama do Imperador D. Pe 
dro: 
"Quero urn Hino Nacional digno do Brasil, de voce e de 
mim. Quero-o imediatamente. Nao admito recusa. Agua~ 
do" .. 
E o primeiro centenario da Independencia Americana e a 
Filadelfia sedia as comemora~oes. Escreve "Saluto del 
Brasile". 
Inicia uma nova opera, sobre libreto de Ghislanzoni, no 
romance ingles "White Hall", de titulo 
que logo abandona. 
"La Maschera", 
1878 - Inicia em Maggianico - Lecco - suburbio de Milao - a 
constru~ao da Vila Brasilia. 0 local era intelectual 
mente importante, na epoca. A casa colossal, no futuro, 
so lhe trara preocupa~oes e a ruina financeira. Entre 
tanto, sera vizinho do amigo Ponchielli e mantera des 
fraldada, dia e noite, a bandeira brasileira. 
1879 - Em 27 de mar~o estreia, no Scala, "Maria Tudor". 
fracasso clamoroso. 
E um 
Rapidamente come~a a trabalhar na musica para uma opera 
comica em tres atos, "Ninon de Lenclos". Compoe dois 
atos e abandona tudo, num periodo de depressao que se 
segue i morte do filho Mario e aos primeiros desentendi 
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dimentos com a mulher. 
Vai morar em Genova. Em dezembro come~a a compor a op~ 
ra "Palma", sobre libreto de Ghislanzoni. Trabalhara 
nela por tres anos sem, no entanto, termina-la. 
1880 - Volta a viver em Milio e trabalha, outra vez, na ''Maria 
Tudor". 
Em fevereiro e convidado para vir ao Brasil e encenar 
"Il Guarany", "Salvator Rosa" e "Fosca" na Bahia, Rio 
de Janeiro e Pernambuco. Aceita o convite e traz consi 
go o unico filho que lhe resta, Carlos Andre. 
Na Bahia, compoe o "Inno a Camoes". 
Volta a Milio em 19 de dezembro e permanece na 




1882- Edi~io do I ALBUM VOCAL com as can~oes "Lo Sigaretto", 
"Giulietta Mia", "Celia d'Amore"- com letras de Ghis 
lanzoni -, "Beato Lui" e "Qui Pro Quo" - com textos de 
Emilio Ducati. 
Volta ao Brasil e realiza, com grande sucesso, uma ex 
cursio pelo norte do pais. 
Em 7 de setembro nasce sua filha !tala Maria que ira es 
crever a biografia do pai. 
Edi~io do II ALBUM VOCAL com as can~oes "La Preghiera 
del'Orfano", "Realta"- com letras de Ghislanzoni- "Au 
. -
rora e Tramonto" - com texto de M. Marcello -. "Sull 
Laco di Como - La Regata" - com versos de Carlo D'Orme-
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ville - e "Mamma Dice" - com palavras de E. Ducati. 
Publica-se, tambem, a can~ao "Mon Bonheur", sobre poema 
de Julia Cesarine. 
1883 - A popularidade de Gomes esta no auge. No Brasil e qu~ 
se venerado. Em Santos inaugura-se urn teatro com o no 
me de Guarani; no Rio e fundada uma Sociedade Carlos 
Gomes. 
Compoe musica para canto e piano, marchas, hino, musica 
de camera e da inicio a opera "Lo Schiavo". 
1884 - Sobre libreto de Ghislanzoni come~a a escrever 
da ··, que ficara inacabada. 
"Oldra 
Vive angustiado por graves problemas financeiros e por 
disputas com a mulher. 
Publica~iio do III ALBUM VOCAL com as can~oes "Spirto 
Gentile", "Divorzio", "Cos'e l'Amore", "La Piccola Men 
dicante" - com palavras de Ghislanzoni -, "Rondinella", 
"Oblio" - sobre textos de Francesco Giganti -, "11 Bri 
gante", "Bela Tosa" - com poemas de Emflio Praga - e 
"Civettuola" - com versos de Rodolf9 Paravicini. 
Siio editadas, ainda, as can~6es "Conselhos", cuja auto 
ria dos versos e do proprio Gomes que se auto intitula 
Dr. Velho Experiente, e "L'Arcolajo", sobre texto de 
Leopoldo Marenco. 
1885 - Contrata, como empresario Bolelli, a apresenta~iio de 
"LoSchiavo" para o outono de 1887, no Comunale di Bo 
logna. 
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Agravam-se os dissabores com a mulher e a falta de ser~ 
nidade impede-o de trabalhar, como desejaria, na opera 
citada. Na verdade, os dois vivem separados. Com 
ele esta o filho Carlos Andree, com Adelina, a pequena 
!tala. 
Os problemas economicos levam-no a beira da falencia. 
Um concerto organizado pela Princesa Isabel, no Brasil, 
em beneffcio do compositor, da urn born resultado finan 
ceiro que lhe proporciona algum alfvio. 
Entre 1885 e 1890 Gomes compoe as can~oes "Lontana" 
texto de Alessandro Casati -, "Tu m'Ami"- texto de 
Francesco Giganti - "Pensa" - texto de Ghislanzoni 
"Per me Solo", "Dolce Rmprovero" - texto de Emilio Duca 
ti -, "Canta Ancor" - texto de Emilio Praga - "Povera 
Bambola" - texto do proprio Gomes -, e "Addie", de cujo 
texto nao se conhece 0 autor. 
1887 - Entra em negocia~oes para vender a casa de Maggianico. 
A venda de tudo, incluindo o mobiliario, nao e suficie~ 
te para resolver seus problemas. Passa a morar em Mi 
lao, na Via Marino, 3, num modesto apartamento. 
Em setembro morre Adelina e Gomes leva a filha !tala pa 
ra morar com ele. 
Em outubro inicia a escrita da opera "Morena", que dei 
xa incompleta no 39 ato. 
1889 -Para a montagem de "LoSchiavo" no Brasil, o critico 0~ 
car Guanabarino, a pedido da Princesa Isabel, 
uma serie de subscri~oes. 
inicia 
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Ern 27 de seternbro, no Teatro Lirico do Rio de Janeiro, 
estreia a opera que e dedicada a Princesa. 
Ern outubro Gomes recebe a cornenda de Grao Dignatario da 
Ordern da Rosa. 
0 triunfo da opera e rnernoravel. Os jornais abrem lis 
tas de subscri~oes para 0 musico e para a forma~ao de 
urn peculia para seu filho. Igual entusiasmo toma Sao 
Paulo, onde a opera e reapresentada. 
Gomes havia recebido, do Imperador, a promessa da dire 
~ao do Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro. A Re 
publica, proclamada a 15 de novembro, impede que D. Pe 
dro cumpra sua palavra. Gomes perde, tambem, o 
oficial que sempre tivera do governo brasileiro. 
apoio 
1890 -Volta a Milao em janeiro e vai rnorar na Vila Marone, 8, 
no apartamento da Condessa Cavallini, sua amiga. 
Trabalha com Felice Cavallotti sobre o libreto para uma 
opera profana-mistica, "Il Cantico dei Cantici". Est a 
obra nao sera conclufda. 
Em outubro e encarregado, pelo Scala, de urn melodrama 
em 3 atos sobre libreto de Mario Canti. Termina o tra 
ba1ho em 3 meses. 
1891 -Em 21 de fevereiro vai a cena a opera "Condor", que nao 
agrada. 
1892 - Compoe "Colombo" - Poema Vocal Sinfonico em 4 partes, 
por ocasiao das comemora~oes do Descobrimento da Ameri 
ca. Estreado no Rio, em 12 de outubro, a pe~a fracassa. 
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E nomeado pelo governo brasileiro como representante 
oficial para assuntos musicais junto a Comissao que se 
reune, em Chicago, para a Exposi~ao Colombiana. 
E deste ano a can~ao "Noces d'Argent", de cujo texto 
nao se conhece o autor. 
1893 - A apresenta~ao do "Condor" em Genova, janeiro, alcan~a 
certo sucesso junto ao publico, mas a crftica diz que 
"nao se encontra o Gomes de outros tempos a nao ser no 
39 ato". 
Vai para os Estados Unidos e, em 7 de setembro, no Fes 
tival Hall da Exposi~ao de Chicago, rege fragmentos de 
"Il Guarany", "Salvator Rosa" e "Condor" com grande su 
cesso. E a comemora~ao do 719 aniversario da Indepen 
dencia do Brasil. 
Escreve a can~ao "Fra Cari Genitor", com versos seus. 
1894 - Recebe, do governo brasileiro, atraves do Banco Ultrama 
rino, urn subsfdio de 20.000 liras em ouro para escrever 
o Hino da Republica. Embora em pessimas condi~oes fi 
nanceiras, recusa .o encargo para nao "trair" seu benfei 
tor, D. Pedro. 
Trabalha numa nova opera, "Kaila". 
1895 - Recusa a dire~ao da Escola de Musica de Veneza para 
aceitar o mesmo cargo no Conservatorio de Musica do Pa 
ra, no Brasil. 
Enquanto prepara a partida, manifesta-se uma doen~a in 
curavel em sua garganta. 
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1896 - Em abril parte para o Brasil e inicia seu trabalho na 
dirq;ao do Conscrvatorio. 
No dia 16 de seternbro, morre ern Belim do Pari, aos 60 
' 
anos. 
'- -· - - ·. ···,·· ··-- ---- " -----
.Capitulo2 
Carlos Gomes 




CARLOS GOMES E SUA OBRA VOCAL DE CAMERA 
Carlos Gomes foi urn compositor ecletico que soube 
se adaptar com facilidade a diversas expressoes de cria~ao mu 
sical. Alem da Opera, onde esta seu maior vigor criativo, com 
pos uma obra Pianistica, escreveu musica Sacra, musicou Revis 
tas de Ano e foi autor de Cantatas, Modinhas e Can~oes. 
Sua produ~ao de musica vocal de camera esta dividi 
da em: "Cantatas", "Revistas de Ano", "Modinhas e Can'>oes". 
1. CANTATAS 
l.a. "Salve o Dia da Ventura" 
Composta para o dia 15 de mar~o. dia do ani 
versario da Imperatriz Thereza Christina, esta Cantata foi exe 
cutada sob a dire~ao do proprio autor, em 1860, na Academia de 
Belas Artes do Rio de Janeiro. Nao existe referencia a 
dencia dos versos que, acredita-se, sejam do mesmo Carlos 
mes: 
Salve o dia de ventura 
Producto da flor gentil 
Que com Pedro, excelsa e pura, 
Orna o throno do Brasil. 
Quase alegre a natureza 
Quando o sol a vern dourar 
0 Brasil ao ver Thereza 
Cedo exulta em seu pensar. 
proc~ 
Go 
Ella e mai do destine 
Que consola sua dor 
Anjo ao lado d'um esposo 
Para o povo todo amor. 
Esse dia em que nasceu 
A brasilia Imperatriz 
Foi urn dia que o ceu 
Este imperio quiz feliz. 
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Os originais desta pe~a encontram-se em PQ 
der da Familia Suriani, de Curitiba, urn presente oferecido p~ 
la tia do autor, Dona Alice Gomes Grosso, ao Sr. Suriani, ami 
go de seu sobrinho, em 09 de outubro de 1916. 
1. b. "A Oltima Hera do Cal vario" 
Com texto de Antonio Jose Araujo, tern cara 
ter religiose e foi escrita para a Igreja da Santa Cruz dos Mi 
litares do Rio de Janeiro e executada em 27 de agosto de 1860. 
Nao houve possibilidade de se localizar os 
originais ou c6pias desta Cantata. 
2. REVISTAS DE ANO 
2. a. "Ce Sa Minga" 
Composta sobre libreto de Scalvini, escrito 
em dialeto milanes, para o anode 1866, tern como tradu~ao de 
seu titulo, "Nada Se Sabe". 
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De seu roteiro fazem parte as pe~as: 
Preludio 
Canzone con coro: Eglie Deve Vedere i Judicare 
Ahi! Inciminciammo Male 
L'Anno della Carta 
Coro di Ragazzi 
Guardate 
Ma Queste que Avvicinano 
Canzone: Il Fucile ad Ago 
Marcha Funebre: Custoza 
Coro Funebre 
Guarda 
Italiana di Fatto Como lo Era di Cuore 
Aver Compita la Tua Missione 
Coro Finale. 
2. b. "Nella Luna" 
Escrita para o ano de 1868, tern texto de Emi 
lio Torelli Violier. 
De seu programa constam: 






Canzone: La Moda 
Coro dei Bambini Lattanti 
Marcha Fiinebre 
Quadriglia 
Coro di Fratti 
Quadriglia i Coro 
Preliidio 
Parte Terceira 
Canzone della Bolletta 
Hinno di Riego 
La Jota Aragoneza 
Recitative Prima del Valtz 
Valtz 
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Destas Revistas, passaram a integrar o re 
pertorio de Canc;oes avulsas, "Il Fucile Ad Ago", "La Moda" e 
"La Bolletta". 
Apesar de habitualmente classificadas como 
"Canc;oes", as pec;as escritas para as Revistas de Ano nao estao 
incluidas neste estudo por acreditarmos que as mesmas merecem 
ser analisadas em seu contexte original de Revista Musical, o 
que inclui a obra como urn todo, sem descaracteriza-las como p~ 
c;as avulsas. 
3. MODINHAS E CANCOES 
Escritas.entre 1857 e 1890, as "Modinhas" e as 
"Canc;oes" foram publicadas, algumas como pec;as avu1sas e, ou 
tras, agrupadas em tres a1buns intitulados I, II e III Album 
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Vocal, editados em 1881, 1882 e 1884 pela Ricordi de Milao. 
No universo das Can~oes gomesianas pode-se encon 
trar a brejeirice da can~ao brasileira em "Conselhos", a fines 
se da can<_;ao francesa em "Mon Bonheur" e "Noces d'Argent", e a 
grandiosidade melodica, a expansao do lirismo da can~ao italia 
na que se multiplicou atraves de temas dramaticos, romanticos 
e satiricos em trinta e quatro outras pe~as. 
A influencia da musica italiana na obra do compo 
sitor e evidente e nao poderia ser diferente: seus estudos fo 
ram feitos na Italia e seu relacionamento com os grandes comp~ 
sitores da epoca, sobretudo Verdi, deixou-o sobremaneira im 
pressionado, marcando sua escrita musical. Mesmo antes de sua 
partida para a Italia, as escolas e os musicos com que manteve 
contato no Brasil nao escapavam a influencia musical italiana, 
como afirma Eurico Nogueira Fran<_;a: 
"Tragico o destino de Carlos Gomes ao se procl~ 
mar brasileiro e patriota, vendo sua arte inelutavelmente su 
jeita a li<;ao europeia. A este respeito tambem falou o profe~ 
sor Luigi Chiaffarelli, em 1906, em uma de suas conferencias: 
'no Rio, em Sao Paulo, em Campinas, em toda a America, respir~ 
va-se, cantava-se, tocava-se, compunha-se musica de origem it~ 
liana. No lar, na Igreja, fazia-se musica italiana'. Hoje as 
coisas estao mudadas e podemos dizer que nao existe no Brasil 
nenhum compositor consideravel que resista aos apelos da inspi. 
ra<;iio nativa. - -Fato inconteste, porem, e que o italianismo 
constitui o nosso clima musical no seculo XIX, tempo em que 
ainda nao havia fontes autoctones da musica". (1) 
(1) in Revista Brasileira de Musica (Institute Nacional de Mil 
sica da Universidade do Rio de Janeiro), 1936. Pag. 164 
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Os temas selecionados por Carlos Gomes para suas 
can~oes sofreriam, tambem, o impacto da cultura musical itali 
ana, sobretudo da musica lirica. 
0 lirico, 0 dramatico, 0 romantico, 0 satirico, 
o ingenuo, trabalhados por Carlos Gomes receberam do autor, 
transformados em Can~oes, uma designa~ao de genero bastante es 
pecifica e que revela o significado proprio de cada pe~a. 
Nomeadas pura e simplesmente como CAN~AO existem 
dezessete pe~as: 
- "Io ti Vidi" 
- "Noturno" 
- "La Preghiera del'Orfano" 
- "Mon Bonheur" 
- "Cos'e l'Amore" 
- "L'Arcolajo" 
- "Lontana" 
- "Povera Bambola" 
- "Dolce Rimprovero" 
- "Tu m'Ami" 
- "Pensa" 
- "Per me Solo" 
- "Canta Ancor" 
- "Addio" 
- "Noces d'Argent 
- "Fra Cari Genitor" 
- "La Piccola Mendicante" 
lndicadas como CANZONETTA estao: 
- "La Madamina" 
- "Lisa, me vos tu ben?" 
- "Bela Tosa" 
- "Civettuola" 
Recebem a designa~ao de CANZONATURA: 
- "Lo Sigaretto" 
- "Beato Lui" 
- "Giulietta Mia" (Serenata) 
- "Celia d'Amore" 
- "Qui Pro Quo" (Scherzo) 
Sao intituladas MEDITAZIONE: 
- "Aurora i Tramonte" 
- "Realta'' 
Como STROFE existem: 
- "Divorzio" 




- "Sull Laco di Como" 
E CAN~AO POPULAR BRASILEIRA: 
- "Conselhos" 
E ARIETTA: 
- "Mamma Dice" 
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E INVOCAZIONE: 
"Spirto Gentil " 
E LAMENTO: 
- "La Piccola Mendicante" 
E IDILIO: 
- "Rondinella" 
E BOZZETO, palavra que nao pertence ao vocabula 
rio musical, cujo significado e ESBO(O: 
- "Oblio" 
Sao MODINHAS: 
- "Bella Ninpha de Minh' Alma" 
- "Suspires d'Alma" 
- "Analia Ingrata'' (Romance) 
- "Quem Sabe?" 
Esta classifica~ao, feita pelo proprio autor, es 
ta diretamente ligada ao sentido do texto e nao a forma 
cal correspondente a cada uma das designa~oes. 
musi 
Segundo os temas abordados nos poemas, que dete~ 
minam o carater das pe~as, estabelecemos uma nova divisao, que 
se l?resta as finalidades de nosso estudo, reagrupando as "can 
~oes e modinhas" em tres segmentos: romantico, dramatico e sa 
tirico. 
A maioria dos textos que Carlos Gomes musicou em 
sua obra c•meristica sao de carater romintico. E nio poderia 
ser diferente: ele proprio possuia o romantismo no temperame~ 
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to, tradu:ido em suas atitudes diante do amor, da famflia, da 
pat ria. 
"0 romantismo e urn princfpio revolucionario de 
rebeldia. Os romanticos, quando artistas, revertem seu talen 
to na exterioriza~ao da angustia e da dor, sublimadas em liris 
mo musical ou literario. Em Carlos Gomes este efluvio transp~ 
rece por quase toda sua obra. 0 transbordamento da tristeza, 
o arrebatamento e toda uma classe de sensa~oes que 
harmonia com urn espfri to sofrido". (2) 
estao em 
Sao de carater romantico as pe~as: 
- "Bella Ninpha de Minh'Alma"- Modinha 
- "Suspires d'Alma" 
- "Analia Ingrata" 
- "Quem Sabe?" 
- "Io ti Vidi" 
- "Noturno" 
- "Eternamente" 
- "Autora i Tramonte" 
- "Sull Laco di Como" 
- "Mon Bonheur" 
"Spirto Gentil 
- "Rondinella" 
- "Cos'e e L'Amore" 
- "Lontana" 
- "Tu m 'Ami" 
- "Pensa" 
(2) Samuel Lisman (Comunica~ao de) 
- Modinha 














- "Canta Ancor" - Canzone 
- "Addio" - Canzone 
- "Noces d'Argent" - Canzone 
A composi~ao de Carlos Gomes e profundamente emo 
cional. Seu temperamento alegre, sincero, gaiato, foi abalado, 
desde a primeira infancia, por golpes tragicos. (3) 
Marcado pela dor e pelo sofrimento, pela angii~ 
tia e pela incerteza, pela solidao e pela doen~a. foi levado a 
uma segunda vertente na escolha de seus temas: os que falam da 
morte, da fome, da miseria, do frio, do infinito e do alem. Tu 
do ele descreve magistralmente com a miisica de suas can~oes de 
carater dramatico: 
-"La Preghiera del'Orfano - Canzone 
- "Oblio" - Bozzetto 
- "Il Brigante" - Strofe 
- "La Piccola Mendicante" - Lamento 
- "L'Arcolajo" - Canzone 
- "Realta" - Meditazione 
Paralelamente, servindo-se de temas satiricos, 
atraves de textos de Ghislanzoni, Ducatti e seus proprios tex 
tos, expos uma face irreverente, colorida por alegres tons lu 
minosos, numa musica leve e ligeira. 
Dentro deste espirito estao as can~oes de cara-
ter satirico: 
(3) A morte da mae, em circunstancias dolorosas, iniciaria urn 
ciclo que seria completado, mais tarde, na Europa, pela 
morte dos filhos queridos. 
- "La Madamina" 
- "Lo Sigaretto" 
- "Beato Lui" 
- "Giulietta Mia" 
- "Celia d'Amore" 
- "Qui Pro Quo" 




- "Povera Bambola" 
- "Dolce Rimprovero" 
- "Fra Cari Genitor" 
- "Lisa, me vos tu ben?" 
- "Per me Solo" 





- Serenata Canzonatura 
- Canzonatura 











- Canzonetta Milanese 
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11.1. 0 PENSAMENTO MUSICAL DE CARLOS GOMES 
A musica de camera, provavelmente, nao devia fazer 
parte do pensamento musical de Carlos Gomes. Sua musa inspir~ 
dora so lhe insuflava ideias grandiosas, frases largas de sons 
generosos, inflexoes vocais carregadas de matizes escuros e 
sombreados, interpreta~oes dramaticas, notas pontuadas e vig£ 
rosas, portamentos, glissandos, filaturas e outros tantos ele 
mentes que permeiam o canto 11rico. 0 compositor, porem, ha 
via estudado os cameristas de sua epoca e seu temperamento in 
quieto e curioso nao podia ficar indiferente a experimenta~ao 
deste genero. Afinal, as pe~as de camera fizeram parte do in! 
cio de seu exerc1cio composicional. Jovem, escrevera 
ros d'Alma", "Bella Ninpha" e "Quem Sabe?". 
"Suspi_ 
As operas, sem duvida, dominavam sua escrita, mas 
Carlos Gomes insistiu no caminho da composi~ao camerista po~ 
que sabia ser capaz de lan~ar-se no terreno das can~oes para 
criar verdadeiras joias musicais. Tarefa dif1cil, por certo, 
pois era necessario dominar a for~a de sua expressao 11rica p~ 
ra deixar fluir, mansamente, a facil linha melodica que trazia 
consigo, dentro do esquema simples de uma can~ao. 
Logrou, a colossal for~a 11rica, tamanha proeza? 
Sem duvida que sim. Uma cole~ao de 46 pe~as, entre "can~oes" 
e "modinhas", esta ai para provar o quanto foi capaz de ada:E_ 
tar todo seu lirismo a simplicidade de uma can~ao. 
Como definir a composi~ao de camera de Carlos Gomes? 
Dizer que sua obra e estritamente camerista seria urn exagero. 
Mas nao ha qualquer possibilidade de equ1voco em afirmar que 
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suas pe~as sao perfeitamente destinadas ao canto. 
Correto ou nao quanto ao estilo, a propriedade de 
sua escrita vocal e uma realidade incontestavel. 
A pluralidade de temas inspiradores utilizados ?OT 
Carlos Gomes deixa clara a facilidade que o autor possuia em 
adequar texto e musica. Nao e possivel ignorar, porem, que, 
acirna de qualquer tema ou inspira~ao, o teatral domina a obra 
de Carlos Gomes. Suas can~oes, sem exce~ao, possuem urn cena 
rio, personagem, narrador, cor, luz. Dessa forma, mesmo dedi 
cando-se a camera, dentro da can~ao 0 compositor nao se des 
prendeu nem abandonou sua liga~ao visceral com os elementos da 
~ 
opera. 
Como se podera ver, no capitulo dedicado a analise 
individual de cada can~ao, a linha de acompanhamento proposta 
por Carlos Gomes caminha em perfeita adequa~ao com a voz. Seu 
pensamento musical transcende o teclado do piano e se eviden 
cia como fixado num outro instrumento acompanhante. Cria efei 
tos e linhas melodicas correspondentes a urn viloncelo,tnemu!o¢ 
e pizzicatto¢ de violinos e ressonancias de timpanos dentro de 
urn acompanhamento; em algumas can~oes explora a escrita coral, 
em acordes, criando uma ambienta~ao de cordas e madeiras; em 
outras insinua timpanos atraves de ressonancias na mao esque~ 
da do piano. Seu pensamento e sua linguagem nascem a 
da ideia orquestral da opera. 
partir 
Ao contrario do que acontece nas modinhas, onde o 
piano desempenha a func;;ao de simples acompanhador, nas canc;;oes 
somam-se as interferencias e dialogos, multiplicam-se as res 
postas intercaladas ou entrela~adas, surgem duetos em terc;;as 
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ou sextas, ligando de forma definitiva o piano e a voz. 
Criador de melodias de extrema beleza, Carlos Gomes 
segue e apoia a linha melodica atraves de efeitos orquestrais 
altamente dramaticos reduzidos para o teclado de urn piano. 
Se a grande caracteristica do Lied e a perfeita ade 
qua~ao entre as palavras e a solu~ao musical que as sublinha, 
em Carlos Gomes a afinidade entre a linha melodica e o signifi 
cado do texto e exuberante. A for~a de sua melodia, erigida 
sobre urn poema, transformando-o em can~ao, e fato comum. 
Como ja foi dito anteriormente, o talento eminente 
mente dramatico de Carlos Gomes encontrou terreno fertil na 
composi~ao da musica vocal. 
As palavras assumem, sempre, uma a~ao qualquer, se 
ja objetiva - como o movimento exterior da personagem, das coi 
sas ou dos fatos, seja subjetiva - como os movimentos interio 
res de imagens e de tendencias afetivas, ou, ainda, mesclando 
as duas especies, reunindo-as a musica, conseguindo valorizar 
o sentido vivente da palavra, despertando no executante, ou no 
ouvinte, a emo~ao desejada. 
Carlos Gomes alcan~a o equilibria entre a £rase mu 
sical e o sentido literario; o texto e que comanda sua linha 
melodica. Suas can~oes foram escritas sobre o texto e em fun 
~ao dele. 
0 colorido, os contrastes de timbre e cor, os efei 
tos sonoros, foram idealizados a partir dos textos para os 
quais criou toda uma ambienta~ao de cenarios, climas,situa~oes 
e emo~oes. 
As can~oes foram, para o compositor, urn laborato 
rio, uma oficina onde experimentou tipos de propostas que, pre 
tendia, fossem a base de sua linguagem operistica. Mais de 
uma vez encontramos urn tema, uma [rase de suas 6peras dentro 
de uma can~ao. E mesmo nesses mementos, quando inseria em sua 
obra cameristica os largos voos do canto lirico, nao dcturpou 
o sentido singelo da "Can<;ao". 
Capitulo3 
Questoes postas ao levantamento 
do material relativo a obra vocal 
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0 capitulo que ora se abre, traz o que consideramos 
o ponte central de nossa pesquisa - a analise das modinhas e 
can~oes - e que constitui a base para todas as 
que tecemos sobre o tema. 
considera~oes 
Antecedendo esta exposi~ao, queremos deixar regi~ 
trade alguns dados, que acreditamos relevantes, sobre o levan 
tamento do material vocal de camera de Carlos Gomes e sobre o 
metodo desenvolvido em nosso trabalho, elementos que dimensio 
nam o roteiro das dificuldades e possibilidades que se aprese~ 
taram a este estudo. 
III.l. QUESTOES POSTAS AO LEVANTAMENTO DO MATERIAL RELATIVO 
A OBRA VOCAL DE CAMERA DE CARLOS GOMES 
"Care Tornaghi": 
( ... ) "Nao vou esconder o desprazer que sinto ao sa 
ber que minhas pobres pe~as de camera so serao editadas daqui 
ha alguns meses". (1) 
Este trecho, datado de 16/10/1884, pertence a uma 
das muitas cartas que compoem a correspondencia entre Carlos 
Gomes e o procurador da Casa Editora G. Ricordi, Carlo Torna 
ghi. Nelas o compositor ora se lamenta, ora pede, mas 
te, sempre, na publica~ao de suas can~oes. 
Carlos Gomes ainda conseguiu ver a edi~ao de 
ins is 
suas 
pe~as, publicadas avulsas ou em albuns. Mas nos, da patria 
(1) NELLO VETRO, Gaspare; Antonio Carlos Gomes - Carteggi ita-
liani raccolti e commentati, Milano (Nuove Edizioni),l977, 
pag. I6s. 
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brasileira, nao tivemos a mesma sorte. Sua obra nos chegou 
aos peda~os: descaracterizada, trazida por curiosos, amigos da 
familia, algumas por ele proprio, a maior parte depois de sua 
morte. Disperses pela Italia, seus originais permanecem por 
la, assim como toda a documenta~ao que lhes diz respeito. A 
parte de sua obra vocal de camera escrita no Brasil, entre Cam 
pinas, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Bahia e Para, nunca foi reu 
nida para preserva~ao ou estudo. 
Dessa forma, e freqtiente encontrarem-se imprecisoes 
e contradi~oes quanto a epoca das composi~oes. A maioria de 
las traz impressa apenas a data da edi~ao, que nem sempre coin 
cide com a da feitura da pe~a. Como conseqtiencia, recompor a 
ordem cronologica das can~oes para o estudo da evolu~ao do es 
tilo do autor e bastante dificil. 
Muitas can~oes nao trazem qualquer indica~ao sobre 
a autoria do texto. ~ possivel encontrar uma mesma can~ao com 
dois titulos diferentes e apenas um final que as distingue,sem 
que se possa precisar as datas de ambas e o porque dos dois ti 
tulos. 
A nao sistematiza~ao do estudo sobre a obra vocal 
de camera de Carlos Gomes, por tanto tempo, deu ocasiao a que 
muitas informa~oes se perdessem, a que muita confusio se cria~ 
se na atribui~ao de pe~as que nao pertencem ao compositor, com 
prometendo a identifica~ao de seu estilo. 
0 levantamento do material relative a obra vocal de 
camera de Carlos Gomes que compoe a base deste trabalho teve 
inicio em 1955. Desde essa epoca, sentimos a necessidade de 




De infcio, como estudante de canto e, mais tarde, 
como cantors profissional, o contato com a obra de Carlos Go 
mes sempre nos foi fascinante, intenso e pleno de interesse. 
As primeiras pe~as que pudemos reunir vieram do ar 
quivo da Radio Gazeta, quando esta encerrou suas atividades de 
auditorio, em 1960. 
Nessa epoca, conhecedor de nosso entusiasmo pelo 
compositor e sendo, ele mesmo, admirador da obra de Carlos Go 
mes, o Maestro Armando Belardi providenciou copias das pe~as 
que pertenciam a musicoteca da radio. Todas elas trazem o ca 
rimbo "Centro Culturale !talo-Brasiliano - Milano" ou "Biblio 
teca do Conservatorio G. Verdi -Milano", locais de onde vie 
ram. 
A partir de 1975, nomeada Delegada Regional da Cui 
tura de Campinas, demos andamento a realiza~io da Semana Car 
los Gomes. Urn dos i tens que estabelecemos, enti.o, paras as co 
memora~oes, foi a apresenta~io de urn recital anual de can~oes. 
':'1·-
Duas atividades paralelas e simultineas permitiram, 
ate 1980, que o acervo de pe~as fosse aumentado:'- os artistas, 
que participavam da promo~io, eram portadores de material novo; 
para suprir as necessidades de artistas que, desejando partie~ 
par da promo~io, nio tivessem nenhuma can~io de Carlos Gomes 
incluida em seu repertorio, mantinhamos uma pesquisa junto ao 
arquivo do Museu Carlos Gomes, do Centro de Ciencias, Letras e 
Artes de Campinas. 
Na medida em que as can~oes de Carlos Gomes foram 
se definindo como temas de nossa pesquisa academics, a exige!!_ 
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cia de sistematizar OS varios elementos disperses levou-nos a 
estabelecer contato com pessoas e locais que, acreditavamos, 
tivessem a guarda da documenta~ao necessaria. 
A familia Gomes, em Campinas, nada sabia, nada po~ 
suia. 
Em Belem, no Para, alem do extreme amor que percebe 
. -
mos no povo e nas autoridades pelo .compositor campineiro, loc~ 
lizamos apenas copias das mesmas pe~as que ja arquivaramos. 
A Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro e a 
Biblioteca Nacional possuem o arquivo mais complete que encon 
tramos das can~oes de Carlos Gomes e forneceram-nos material 
ainda desconhecido. 
Atraves do Maestro Alceu Bocchino soubemos da exis 
tencia, em Curitiba, dos originais de material musical de Go 
mes, de posse da familia Suriani. Numa entrevista, consegui_ 
mos documentar uma cantata, a can~ao "Fucile ad ago", da Revis 
ta de Ano Ce Sa Minga, o rascunho do dueto Condor/Zuleida, do 
segundo ato da Opera Condor, uma carta da filha ftala ao pai, 
uma comenda e urn diploma. 
Material de real interesse foi-nos fornecido pelo 
jornalista Benedito Barbosa Pupo e pelo maestro Achille Picchi 
atraves da pesquisa que realizaram e que resultou no album Can-
~oes de Carlos Gomes, editado pela Funarte. 
Todas as dificuldades enfrentadas para a reuniao do 
material musical relative a obra vocal de camera de Carlos Go 
mes tornaram-se mfnimas quando passamos a coletar o 
literario existente sobre o assunto. 




tor; outros tantos debru~aram-se sobre o levantamento de suas 
operas, dissecando textos, temas, periodos, influencias. As 
can~oes, porem, sempre foram tocadas superficialmente e,se ana 
lisadas, foram-no atraves de parametres pouco confiaveis que 
acabaram por desvalorizar a obra. 
A inexistencia de literatura sobre os poetas, cujas 
palavras Carlos Gomes musicou, e sobre as pessoas a quem dedi 
cou suas can~oes, levou-nos a encontrar e a contar como inte 
resse fundamental e trabalho efetivo do Dr. Joao Bosco de Luc 
ca, verdadeiro detetive a procura de pistas sobre a obra de 
Carlos Gomes. 
Fica evidente, nesta breve exposi~ao, que o mate 
rial relative a obra vocal de camera de Carlos Gomes encontra-
-se totalmente disperso, sem qualquer estrutura que perrnita urn 
estudo. 
Claro esta, tarnbern, que a preserva~ao desse mate 
rial depende, cada vez rnais, do interesse particular dos estu 
diosos e arnantes da rnusica de Gomes. 
Reunir este material e todos os dados relatives a 
ele, reconstituir o roteiro tecnico e ~mocional de sua feitu 
ra, recornpondo este segmento da obra de Carlos Gomes para po~ 
sibilitar seu estudo sistematico e urn dos objetivos deste estu 
do que nao foi elaborado a luz de literatura de apoio, mas que 
foi descobrindo seus proprios carninhos e estabelecendo suas re 
gras no trabalho e na vivencia da obra do autor. 
111.2. 0 METODO UT1L1ZADO 
0 trabalho que realizamos sobre as can~oes de Car 
los Gomes pretende ser urn estudo da obra viva do compositor. 
Nao se restringe a literatura sobre o assunto nem a escrita mu 
sical em si mesma. Vai alem, procurando estabelecer urn estilo 
para a interpreta~ao das .can~oes, definido a partir dos virios 
elementos que compoem este segmento da obra do autor e do exer 
cicio pritico de execu~ao das pe~as. 
Uma breve descri~ao do metodo que orientou nossa 
pesquisa parece, a esta altura, pertinente, para dimensionar 
corretamente o desenvolvimento de nosso estudo e as conclusoes 
que dele pudemos inferir. Para tanto, e necessaria uma intro 
du~ao sobre como se define o canto e seu estudo, no Brasil. 
111.2.1. 0 ESTUDO DO CANTO 
A voz, em sendo o mais perfeito dos instrumentos, e 
objeto de constantes estudos e pesquisas. 
A partir fta determina~ao de elementos como clima, 
alimenta~ao, estrutura fisica, forma~ao anatomica, caracterfs 
ticas etnicas, dados foneticos, OS estudiosos da VOZ, na Euro 
pa, definiram as chamadas Escolas de Canto, cada uma delas as 
sentada em bases proprias. As escolas que mereceram maior des 
taque, por sua abrangencia e teoriza~ao mais completa foram a 
russa, a alema, a francesa e a italiana. Dessas, chegaram ao 
Brasil, sobretudo a alema e a italiana, localizando-se no pais 
segundo as ireas de imigra~ao correspondentes. 
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As linhas de canto, impostas pelas Escolas, implan 
taram-se, por primeiro, nos corais. ~s vozes que se destaca 
ram, nesses conjuntos, os regentes/professores aplicaram urn 
trabalho de tecnica mais avan~ada. Foi esta provavelmente, a 
forma que colocou Carlos Gomes em contato com o canto, impri 
mindo-lhe as primeiras influencias da escola italiana como alu 
no e professor. 
No desenvolvimento do estudo do canto, e normal in 
troduzir o aluno, por primeiro, aos autores cameristas para de 
pois, caso haja condi~ao vocal e de temperamento, e desde que 
seja op~ao pessoal do cantor, conduzf-lo aos lfricos. 
Dentro dessa perspectiva, as diferen~as entre os 
dois generos sao bastante evidentes e o aluno podera vir a si 
tuar-se na opera, levando para ela 0 referencial da camera. 
Quando, porem, o estudo camera/lfrico se volta para Carlos Go 
mes, as diferen~as, embora existentes, sao mais sutis e apenas 
uma linha muito delicada separa os dois generos. Essa separ! 
~ ~ao nem sempre e compreendida por professores e alunos que con 
duzem igualmente a interpreta~ao da can~ao e da aria de opera. 
Como ja foi exposto em capitulo anterior, o dramati 
co e 0 teatral sao elementos integrantes da can~ao gomesiana 
mas, se enfatizados a maneira operfstica, destroem o sentido 
camerfstico da can~ao. 
111.2.2. UMA EXPER1ENCIA PESSOAL 
Nosso estudo pessoal do canto seguiu as etapas nor 
mais previstas para todo e qualquer estudante dessa arte. 
so 
Concluindo nosso preparo tecnico/vocal basico, ao 
iniciarmos urn repertorio mais elevado na verticalidade musical 
proposta a urn cantor com possibilidades de desenvolver uma car 
reira artistica - como era o nosso caso - deparamo-nos com a 
obra de Antonio Carlos Gomes. Can~oes, Musica Sacra, Revistas 
Musicais e Operas foram colocadas a nossa disposi~ao para estu 
do e execu~ao. 
Os primeiros contatos com a obra gomesiana levaram-
-nos a analise de sua versatilidade de generos, nao tanto na 
escrita mas, de forma clara, na realiza~ao interpretativa de 
cada segmento propos to. A sublime espiri tualidade do "Canto 
da Veronica", o sentimentalismo de "Quem Sabe?", a descontra 
~ao elegante de "La Moda" e a expressividade emocional de "Com 
me Serenamente" demonstravam, apesar da semelhan<_;a da escrita 
musical, uma disposi~_;ao de interpreta<_;ao e uma distribui~ao 
tecnico/vocal diversificada de genero para genero. 
Esta constata~ao levou-nos a manter uma constante 
investiga<_;ao sobre o estilo do autor, cantando sua obra. 
Algumas conclusoes emergiram destes primeiros tern 
pos: a) tornou-se evidente que, para realizar a contento a 
obra vocal de Carlos Gomes, era necessario urn solido embasamen 
to tecnico/vocal; b) nos diversos generos a que se dedicou o 
compositor, elementos como tessitura, fraseados e coloCa!foes 
de ordem tecnica estavam bastante proximos, mas distanciavam-
-se no desenvolvimento do trabalho vocal, no peso, no colorido 
e na interpreta<_;ao. 
No campo lirico, Carlos Gomes sempre escreveu para 
grandes vozes, volumosas, extensas e dramaticas. Nao era esse 
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o nosso caso. Para voz feminina do ti~o coloratura, sua cri 
a~ao se limitou a quatro personagens: Adim, do Condor, Cecilia, 
do Il Guarany, Contessa, no Schiavo e Leonor, na Noite do Cas-
telo. Interpretando essas personagens, pudemos avaliar a bele 
za da linha do canto na opera gomesiana e constatar a propri~ 
dade de sua escrita para o registro lirico-coloratura. Confron 
tando os diversos segmentos da obra do autor, evidenciou-se a 
adequa~ao musica/texto em sua obra Sacra, nas Revistas e nas 
Can~oes. 0 repertorio lirico-ligeiro-coloratura era de uma 
corre~ao absoluta. 
111.2.3. A EXPERIENCIA AMPLIADA 
Diante das premissas ja estabelecidas, demos inicio 
a urn trabalho mais aprofundado no estudo da diferencia~ao do 
genero camera em Carlos Gomes, atraves da execu~ao de suas p~ 
~as por diferentes registros vocais, utilizando as vozes de di 
versos alunos na experimenta~iio das can~oes. Urn passo 
foi a aplica~ao metodica do exercicio comparativo entre arias 
de opera e can~oes que apresentassem o mesmo carater. 
Durante essa fase, pudemos estabelecer referenciais 
bastante definidos como base para conclusoes que, posteriorme~ 
te, apoiariam nosso estudo. 
Numa linha musical leve, Carlos Gomes compos a aria 
~ da opera Il Guarany, "Gentil di Cuore" e a can~iio "Rondinella". 
As duas foram escritas para a mesma tessitura do mesmo regi~ 
tro vocal de soprano-coloratura. Ambas possuem marca~oes e di 
ficuldades tecnicas semelhantes como ~taccatto~ e t~itto~ e, 
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no entanto, a forma do canto e totalmente diversa de uma para 
outra. "Gentil di Cuore" tern fraseados muito amplos e exige~ 
tes, como linguagem lirica, alem de cadencias e elementos com 
plementares, como a participa~ao do coro e da orquestra, que 
exigem uma postura vocal mais exuberante. "Rondinella" e fei 
ta de urn lirismo leve que, se a interprete conduzir a maneira 
de aria lirica, sera deturpado em seu sentido. 
Numa linha dramatica, a aria para soprano-dramatico 
"Qualle orribile pecatto", da opera Fosca, foi comparada a ca~ 
~ao "La Piccola Mendicante". As duas pe~as sao plenas de tons 
escuros, textos dramaticos, carga emocional forte, tratados em 
fraseados longos e canto ligado. Na aria este clima nao se 
desfaz ate o final, exigindo uma constante· tensao emocional do 
soprano sobre o texto; some-se a isto o peso da for~a orque~ 
tral no decorrer da pe~a. Na can~ao, o segundo pensamento mu 
sical introduz uma linha de canto com leveza, proposta pelo au 
tor como para lembrar que se trata de uma pe~a de camera. 
Duas pe~as sao dedicadas ao amor de urn homem por 
uma mulher, ambas de carater romantico: "Quando Nascesti Tu", 
da opera Lo Schiavo, e a can~ao "Tu m'Ami". Todo o trabalho 
tecnico/vocal e emocional existente na aria tambem esta prese~ 
te na can~ao. No entanto, o final grandiose de "Quando Nasces 
ti Tu", sustentado atraves de uma ~e~mata para o canto e a or 
questra, em contraponto ao final com expressao vocal contida, 
em pp eon abandono, da can~ao, da a medida exata da diferen~a 
entre o Iirico e a camera. 
Nesta compara~ao, mais uma vez destacou-se a corre 
~ao da distribui~ao vocal de acordo com cada registro. Expl£ 
rando o peso e a dramaticidade das grandes vozes, Carlos Gomes 
manejou com a mesma maestria a l~veza e a ingenuidade das vo 
zes menores, extraindo delas todos os recursos tecnicos 
veis. 
I I I . 2. 4 . A OP(;Ao PELA OBRA VOCAL DE CAI>IERA DE 
ANTONIO CARLOS GOMES 
, 
pOSS.!_ 
Afirmar a validade da obra vocal de camera de Car 
los Gomes, apoiada somente em nossa experiencia particular, p~ 
receu-nos insuficiente e fragil. 
Buscando uma base mais solida para nossas conclu 
sees, subrnetemos a can~ao de Carlos Gomes a aprecia~ao de maes 
tros, compositores e musicos, a cata de pareceres que confir 
massem ou invalidassem nossas premissas. 
Armando Belardi, Tulio Collaccioppo, Souza Lima, de 
Guarnieri, Benito Juarez, enquanto maestros; Almeida Prado, 
Damiano Cozzela e o mesmo Souza Lima, enquanto compositores; 
mais uma vez Almeida Prado, Achille Picchi, Orlando Fagnani,e~ 
quanto pianistas ,. regeram, estudaram e acompanharam as can~oes 
de Carlos Gomes, confirmando a riqueza da linha melodica, a sa 
bedoria da parte composicional e o exercicio adequado do acorn 
panhamento. 
Os passes que desenvolveramos em nosso estudo com 
provavarn, em teoria e pnitica, 0 valor inerente a can~ao gom~ 
siana. Por que, entao, o descaso, o esquecimento? 
Ouve-se, estuda-se e interpreta-se Carlos Gomes na 
Opera, mas despreza-se sua can~ao, relegando-a a urn segundo 
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plano. ~inguem se interessa por ela, ninguem fala dela. Foi 
apagada, talvez, pelo brilho da opera. No entanto, o material 
que reuniramos era significativo, merecedor de estudo e reco 
nhecimento. 
Essa certeza do valor da can~ao gomesiana transfer 
mou nosso estudo e pesquisa numa parte integrante de nosso 
ideal artistico. A elei~ao deste tema para nossa tese e urn 
passo a mais na afirma~ao desse ideal. Relatar toda a exp~ 
riencia de nossa investiga~ao e expor suas conclusoes sao as 
linhas mestras que orientam este trabalho. 
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III.3. POETAS, TEXTOS E DESTINATARIOS 
0 1evantarnento rea1izado sobre os poetas, cujas p~ 
lavras forarn rnusicadas nas can~oes de Carlos Gomes, tern como 
objetivo oferecer urna visao geral que perrnita localizar o corn 
positor no rneio profissional e intelectual que o cercava. A re 
la~ao de suas dedicatorias situarn-nos quanto as suas arnizades 
pessoais, suas preferencias e seu humor. 
A rnaioria dos elementos que cornpoern este item nos 
foi fornecida pelo Dr. Joao Bosco Assis de Lucca que colocou a 
nossa disposi~ao seu arquivo de pesquisas, rnuitas delas inedi 
tas, como as que se referern aos Libretistas de Carlos Gomes e 
as Dedicatorias de Carlos Gomes. 
A ordern que acabarnos por deterrninar para este capf 
tu1o orienta-se pe1a epoca ern que cada poeta cruzou o carninho 
do compositor. A partir do prirneiro encontro, relacionarnos t~ 
das as pe~as nascidas de cada parceria, respeitando a crono1o 
gia. 
Dessa forma, nossa distribui~ao foi assirn estabele 
cida: 
PASSOS OURIQUE 
"Bella Ninpha de Minh'Alrna" (1857) 
ALMEIDA GARRETT 
"Suspiros d'Alrna" (1858/59) 
FRANCISCO LEITE DE BETTENCOURT SAMPAIO 
"Quem Sabe?" (1859) 





"Io Ti Vidi" (17/09/1866) 
"Eternamente" (14/05/1867) 
"Aurora e Tramonte" (1882) 
"Noturno" (1866) 
"Il Brigante" (01/09/1884) 
"Bella Tosa" (1884) 
"Canta Ancor" (1885/90) 
"La Madamina" (05/12/1867) 
"Beato Lui" (1881) 
"Qui Pro Quo" (1881) 
"Mamma Dice" (1882) 
"Dolce Rimprovero" (1885/90) 
"Per Me Solo" (1885/90) 
"Lo Sigaretto" (1881) 
"Giulietta Mia" (1881) 
"Celia d 'Amore" (1881) 
"Preghiera dell'Orfano" (1882) 
"Realta!" (1882) 
"Pensa" (27/02/1882) 
"Spirto Gentil" (1884) 
"Divorzio" (1884) 
"Cos'e l'Amore?" (1884) 










"Man Bonheur" (1882) 





"Tu M'Arni" (1885/90) 
"Lantana" (1885/90) 
"Conselhos" (14/05/1884) 
"Povera Barnbola" (1885/90) 
"Fra Cari Genitor" (189 3) 
"Analia Ingrata" (1859) 
"Lisa, Me Vas Tu Ben?" (20/06/1869) 
"Addie" (1885/90) 
"Noces d 'Argent" (1892, para 11/05) 
;> I 
Algumas considera~oes nos parecem pertinentes sabre 
os tres Albuns Vocais editados pelos Ricordi, Milao. 





"Qui Pro Quo" 
0 epistolario de Nello Vetro rnostra clararnente que 
este I Album Vocal, assirn como o II Album Vocal, tiverarn sua 
irnpressao ern maio de 1882. E o ~ais hornogeneo de todos os 
tres Albuns Vocais de Gomes, constituido unicarnente por "canzo 
nature", corn textos de apenas dois poetas "Antonio Ghislanzoni 
e Giuseppe Emilio Ducati), destinadas sornente a baritone e te 
nor. "Canzonatura" e urn terrno cujo significado indica rnotejo. 
0 II Album Vocal reune as can~oes: 
"La preghiera dell 'Orfano" 
"Aurora e Tramonto" 
"Sull Laco di Como" 
"Mamma Dice" 
"Realta!" 
Esta ja e urna cole~ao bern rnais heterogenea, que in 
clui quatro poernas diferentes, aos quais correspondern textos 
dispares; talvez estas cinco pe~as tenharn sido cornpostas ern 
epocas diferentes e sirnplesrnente enfeixadas nurn unico album. 
A irnpressao que fica, sornando-se rnusica, texto, de~ 
sidade drarnatica e extensao das pe~as, e que Gomes quis fazer 
urn album "serio" (o segundo), ao lado de urn album "jocoso" (o 
prirneiro) para contrabalan~ar. 





"Il Brigante" c 
"Bela Tosa" 
"Cos'e l'amore" 
"La ·piccola mendicante" 
"Civettuola" 
0 simples fato dos Ricordi aceitarem este terceiro 
Album Vocal (o;6ltimo) para publica~io, dois anos e meio de 
pois da edi~io-dos dois primeiros, ja e suficiente para confi! 
mar a boa aceita~io do mercado para com as can~oes gomesianas; 
seria muito dificil imaginar que os comercialissimos editores 
milaneses concordassem em fazer um vultuoso investimento sobre 
dez can~oes (se incluirmos L'Arcolajo, editado em sepaTado na 
mesma epoca) ".a fundo perdido". 
0 e.pistolario de Nello Vetro esclarece que a cole 
~ao de dez can~oes foi remetida a Carlo Tornaghi de uma so vez, 
em 12 de outubro de 1884; o compositor, alem de o~servar que 
se trata de urn t,rabalho bern sucedido, evita estabelecer um pr~ 
~o. deixando a 4arefa a cargo dos editores, o que -demonstra 
ter ele conscieqcia da qualidade excepcional deste album. 
E po~sivel observar, na alternancia dos 'tliferentes 
generos e registros vocais, um notavel sentido de teatralidade 
que ja fora esbo~ado no II Album Vocal. Urn mezzo soprano, um 
baritone, um soprano e urn baixo alternam-se, proporcionando urn 
espetaculo comp~eto aos ouvintes: ao carater ~-eleglaCo de 
"Spirto Gentil" ;contrapoe-se a molecagem de "Divorzio"; a leve-· 
melancolia de "Rondinella" e "Oblio", seguem-se a forte carac 
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teriza~ao histrionica de "Il Brigante" e o saboroso ternpero do 
dialeto de "Bella Tosa"; a leveza de "Cos 'e 1 'Amore" da lugar 
a patetica e sornbria "La piccola Mendicante"; mas o conjunto 
encerra-se brejeirarnente, corn a alegria de "Civettuola". 
Passernos, pois, a exposi~ao dos dados recolhidos so 
bre os poetas, seus textos e sobre os destinatarios das can 
~oes. 
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ANTONIO ALEXANDRINO PASSOS OURIQUE (1819-1851) 
Nascido em Sao Paulo (capital), a 29 de junho de 
1819, Passes Ourique foi Engenheiro Civil, funcionario da Te 
souraria Geral da Provincia e ensinou Aritmetica e Geometria 
no Curso Anexo a Faculdade de Direito de Sao Paulo. Faleceu 
no Rio de Janeiro, vitima da febre amarela, a 21 de maio de 
1851. Bibliografia: Flores do Sepulcro (Poesias), Sao Paulo, 
1851. (1) 
Alguns pontes devem ser esclarecidos para justifi 
car a escolha, por Carlos Gomes, do texto de Passes Ourique, 
"Bella Kinpha de Minh'Alma" para a composi<;iio de sua modinha. 
Jovem, professor dos futures advogados que freqUe~ 
tavam o "Curse Anexo" do Largo Sao Francisco, uma escola prep~ 
ratoria para a admissao na Academia de Direito, o engenheiro 
poeta devia ser muito estimado por seus alunos e ex-alunos. 
0 titulo e a data da publica<;iio do unico livro de 
poesias de Ourique indicam claramente tratar-se de uma edi<;iio 
postuma, providenciada por seus amigos de Sao Paulo. 
E, pois, muito provavel que Carlos Gomes tenha musi 
cado essa poesia com a finalidade unica de agradar os estudan 
tes de Direito paulistanos, para quem comporia expressamente o 
"Hino Academico", em 1859. 
A analise desse unico texto de Passes Ourique nao 
possibilita uma avalia<;iio muito favoravel ao poeta. 0 escritor 
(1) MENEZES, Raimundo de; Dicionario Literario Brasileiro (Li 
vros Tecnicos e Cientfficos Editora), Rio de Janeiro,l978, 
z! edi<;iio, pag. 505 
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movimenta-se no espa~o convencional da estetica do Arcadismo 
do seculo XVIII, a"la Tomas Antonio Gonzaga". A essa altura 
(meados do seculo XIX), Sao Paulo ja assistira ao nascimento e 
a morte de Alvares de Azevedo (1831-1852), urn dos mais nota 
veis poetas romanticos brasileiros, mais proximo da estetica 
do romantismo europeu contemporaneo de Garret, Castilho,Scott, 
Byron, Lamartine, Musset, Pushkin. 
A poesia deficiente de Ourique nao faltam sequer os 
~ 
"versos de pe quebrado". Por exemplo: 
Bella Ninpha de minh'alma 
Volve a mim a face diva 
De meu amor da-me a palma 
Nao seja comigo esquiva 
Nos dois ultimos versos dessa quadra, as tonicas da 
acentua~ao caem em sflabas erradas: seria preciso pronunciar 
amor e seja para manter o ritmo dos versos. Interessante e ob 
servar que Carlos Gomes conservou, na linha melodies, esses 
mesmos dois defeitos. 
Nada dis so impede que "Bella Ninpha de Minh' Alma'' 
seja musicalmente uma obra-prima, digna de figurar como urn dos 
melhores exemplos de modinha imperial. 
Dessa pe~a de Carlos Gomes foi encontrada apenas a 
melodia que, posteriormente, foi harmonizada, segundo 
da epoca, pelo compositor Abdon Martinez Grau. (2) 
estilo 
(2) PICCHI,Achille; 
-FUNARTE) - 1986 
Canxoes de Carlos Gomes (Editora MEC-
BELLA NINPHA DE MINH'ALMA 
Bella Ninpha de minh'alma 
Volve a mim a face diva 
De meu amor da-me a palma 
Nao sejas comigo esquiva 
Aos amores que afogueiam 
Meu peito qual chama ativa 
Mage balsamo celeste 
Pedes dar-lhe compassiva 
Ah! consente que eu te adore 
Se quiseres que eu ainda viva 
Ah! consente que eu te adore 
Se quiseres que eu ainda viva 
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JOAO BATISTA DASILVA LEITAO DE ALMEIDA GARRETT (1799-1854) 
Romancista, poeta, dramaturgo, orador e politico 
portugu~s, urn dos mafs brilhantes escritores do s~culo passado, 
nasceu no Porto. Suas obras mais importantes foram: em verso 
- Retrato de Venus, as trag~dias M~rope e Catao; os poemas Ca-
moes (1825), Dona Branca (1826), Adosinda (1828); a cole~ao i~ 
titulada Romanceiro (1843-1845) que cont~m poesias sobre temas 
nacionais tirados de cantigas e lendas populares; grande num~ 
ro de poesias liricas reunidas na Lirica de Joao Minimo (1829), 
nas Flores sem Fruto (1845), nas Fabulas e Contos (1853) e nas 
Folhas Caidas (1853). (3) 
0 poema "Suspiros d'Alma" faz parte do volume publi:_ 
cado em 1845 sob o titulo de Flores sem Fruto. E obra da matu 
ridade do poeta; a critica portuguesa considera a produ~ao 
po~tica do final da vida de Garrett como a mais significativa: 
nesse sentido, Folhas Caidas seria o apogeu da poesia garreti~ 
na, e Flores sem Fruto urn conjunto de poemas ja bern proximo 
desse apogeu. (4) 
0 forte sabor popular de "Suspiros d 'Alma'.' deve ser 
explicado por sua publica~ao, em 1845, ~poca em que Garrett co 
lecionava as poesias de seu Romanceiro. 
0 volume de poesias de Garrett deve ter chegado as 
maos de Carlos Gomes por interm~dio de estudantes do Rio de Ja 
(3) PERDIGAO, Henrique; Dicionario Universal de Literatura 
(Edi~oes Lopes da Silva) Porto, 1940, Pags. 243-245 
(4) GASPAR SIMOES, Joao; Almeida Garrett (Editorial Presen~a) 
Lisboa, 1964, pags. 78-79 
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neiro (unico centro importador de cultura de meados do seculo 
XIX) que vinham cursar a Academia de Direito em Sao Paulo. Em 
Campinas ainda imperavam os autores do classicismo greco-rom~ 
no e os classicos dos seculos XVI, XVII e XVIII. 
A imprecisao quanto a data da composi~ao da modinha 
deve-se a urn fenomeno comum em Carlos Gomes que nao se import~ 
va e ate mesmo se confundia com os dados de dia, mes e ano. As 
sim, precisa-se a composi~ao "em torno de ... ", dado o estilo, 
o poema escolhido e a fase vivida pelo autor. 
A modinha "Suspiros d'Alma" foi dedicada ao Dr. AN 
TONIO CARLOS RIBEIRO DE ANDRADA MACHADO E SILVA, advogado for 
mado pela Academia de Direito de Sao Paulo na turma de 1855, 
doutorado em 1856 e que em 1859 passou a ocupar uma vaga de 
professor (lente substitute) na mesma Academia. Nascido em 
Santos, a 13/10/1830, morreu no Rio de Janeiro a 19/10/1902. 
SUSPIROS D'ALMA 
Suspiro que nasce d'alma 
Que a flor dos labios morreu ... 
Cora~ao que o nao entende 
Nao no quero para meu. 
Falou-te a voz da minha alma 
A tua nao na entendeu 
Cora~ao nao tens no peito, 
Ou e dif'rente do meu 
Queres 4ue em lingua da terra 
Se digam coisas do ciu? 
Cora~ao que tal deseja, 
Nao no quero para meu. 
66 
67 
FRA~CISCO LEITE DE BETTENCOURT SAMPAIO (1834-1895) 
Francisco Leite de Bettencourt Sampaio integrou a 
turma de academicos do Largo Sao Francisco de 1855 a 1859; au 
tor da 1etra do hino "7>. Mocidade Academica", musicado por Go 
mes tambt)m em 1859, Sampaio foi "poeta da moda" enquanto estu 
dante. Depois de formado, estabe1eceu-se no Rio de Janeiro, 
chegando a eleger-se deputado, junto a Assembleia Geral, na de 
cada de 1860; governou a provincia do Espfrito Santo entre 
1867 e 1868. Republicano, estudioso do espiritismo, foi autor 
de diversas obras literarias, filosoficas e poeticas. Sao de 
sua autoria os versos da Modinha "Quem Sabe?", musicados por 
Carlos Gomes em 1859. 
"Quem Sabe?" recebeu, de Gomes, a dedicatoria "A 
meu amigo Emiliano Euquitiano Correia do Lago". Nascido em 
Franca, Sao Paulo, em 1837, Emiliano foi amigo de Carlos Gomes 
e de Henrique Levy (de quem viria a tornar-se socio, em Sao 
Paulo, em meados da decada de 1860), foi compositor de pe~as 
instrumentais e vocais de salao; chegou a estabelecer-se em 
Sao Paulo, como professor de piano e canto, depois de familia 
rizar-se com os academicos de Direito. 
QUEM SABE? 
Tao longe, de mim distante, 
Onde ira teu pensamento? 
Quisera saber agora 
Se esqueceste o juramenta. 
Quem sabe se es constante, 
S'inda e meu teu pensamento? 
Minh'alma toda devora 
Da saudade agro tormento. 
Vivendo de ti ausente 
Ah: meu Deus, que amargo pranto: 
Suspires, angustia e dores 
Sao as vozes do meu canto. 
Quem sabe, pomba inocente, 
Se tambem te corre o pranto? 
Minh'alma cheia de amores 
Te entreguei ja neste canto. 
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MARCO MARCELLIANO MARCELLO (1820-1886) 
A historia do Teatro alla Scala, de Milao, registra, 
no anode 1860, a execu~ao de urn Hino de Antonio Giuglini e 
Marco Marcelliano Marcello na presen~a do Rei Vittorio Emanue 
le, por ocasiao de sua visita aquela cidade. No mesmo ano re 
ceberia boa acolhida a opera Giudita, de Achille Peri (1812-
-1880), com 1ibreto de Marcello. Periodo menos feliz e o que 
vai de 1864 a 1865, quando fracassam as operas Ginevra di Sco-
zia (musica de Giuseppe Rota, 1836-1911) e Bianca degli Albiz-
zi (musica de Angelo Villanis) tambem versificadas per Marcel 
lo. Mas em 1866 e muito bern recebida a opera Claudia, de Anto 
nio Cagnoni (1828-1896). (5) 
0 nome de Marco Marcelliano Marcello, porem, e mais 
lembrado em associa~ao a urn outre libreto, do qual ele foi ap~ 
nas tradutor e nao o autor. Trata-se de sua tradu~ao para a 
mais celebre opera de Jacques Halevy, A Judia, estreada em Pa 
ris em 1835. L'Ebrea, na tradu~ao italiana, estreou tardiamen 
te na Italia, em 1858. 
Depois de urn periodo produtivo entre 1860 e 1870, o 
nome de Marcello desaparece des anais do Teatro Alla~:.Scala. 
Mas e neste mesmo periodo que Carlos Gomes e Marcello travam 
conhecimento e estabelecem uma amizade da qual sao testemunhas 
as can~oes que nasceram dessa parceria. 
Apesar de trairem urn estilo urn tanto antiquado para 
a epoca (ja fora atingida a segunda metade dos oitocentos),sao 
(5) GATTI, Carlo; 11 Teatro Alla Scala Nella Storia e Nell' Ar-
te, 1778-1963 (G, Ricordi & C. Editore) Milano, 1964. 
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evidentes a simplicidade, a clareza e a musicalidade espont! 
nea dos versos de Marcello. Qualquer musico que recebesse 
tais versos seria capaz de identificar, por detras deles, urn 
poeta veterano, habituado a simplificar ao maximo a tarefa dos 
compositores. E Carlos Gomes corresponde plenamente, com a mu 
sica de tres can~oes, as qualidades dos textos. 
"Io Ti Vidi", datada de 17 de setembro de 1866, foi 
dedicada ao soprano MARIETTA SIEBS (Rio de Janeiro, 1843-1908) 
que deve ter sido colega de Carlos Gomes no Rio de Janeiro, 
pois freqUentou o Conservatorio da Corte na mesma epoca, vindo 
a estrear em 1862 num espetaculo da Opera Nacional. Em 1866 
estava aperfei~oando-se em Milio, na Italia. 
"Eternamente" traz a dedicatoria "All'amico F. Cor 
deiro da Gra~,;a. Rio de Janeiro". 
A amizade entre Gomes e o comerciante FRANCISCO COR 
DEIRO DA GRA~A CASTELLOES perdurou ate o fim da vida do maes 
tro. Castelloes era proprietario da famosa "Confeitaria Cas 
telloes", instalada na Rua do Ouvidor, n9 116, no centro do 
Rio de Janeiro, conhecida tambem como "Confeitaria Teatral" 
porque ali se vendiam ingressos para os teatros cariocas. 
"Aurora e Tramonto" e datada de quase vinte anos de 
pois das duas can~oes anteriores e a evolu~,;io da forma musical 
que apresenta faz supor que o poema de Marcello, escrito ha 
muito tempo, tenha aguardado este longo periodo para ser musi 
cado. 
IO TI VIDI 
Io ti vidi fanciulla divina 
Bella come un mattino d'aprile 
Come l'angiol che il cielo destina 
A custode dell'uome quaggiu 
Io ti vidi cherubo gentile 
Qual sognato t'avea nella mente; 
E sentu, del tuo sguardo ridente, 
Per incanto sentu la virtu 
Oh, per che mi sparisti di nante, 
quasi rapido sogno d'amore? 
Se'scamparsa il vago semblante 
Nel mio spirto rimase immortal 
Nelle notti di cupo squalore 
Quando piu mi vien meno il coraggio 
A te penso ed un fulgido raggio 
Par che sperda quel nembo fatal 
ETERNAMENTE 
Di quale amor io t'ami 
Non ti fia noto mai, 
Ne quali a te legami 
Mi stringano saprai. 
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Arcane, onnipossente 
t questo amor in me; 
Eternamente! 
Mia speme sol, mia fe. 
Il duol, la lontananza 
Nuovo vigor gli danno; 
Ogni altro moto avanza 
Di tutti egli e tirano. 
Colonna de la mente 
Unica, immota egli e; 
Eternamente! 
Mia speme sol, mia fe. 
AURORA E TRAMONTO 




Di roseo vel 
Vestiva il ciel: 
Pareami vergin 
Che va all' altar 
Come in un'estasi 
L'alma rapita 
Pensando al nascere 
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Di questa vita 
Sclamava all ora: 
Sei bella, Autora! 
La vita simile 
Ate m'appar. 
Poi vidi scendere 
Giii nella valle 
La sera pallida 
Per muto calle. 
Dalla laguna 
Vidi la luna 
Siccome candida 
Vela nel mar. 
Mi scosse l'anima 
Sense piii forte 
Seu mesta, o sera 
Dissi in preghiera 
Allor la morte 




EMILIO .PRAGA (1839-1875) 
Nascido em Gorla, Milao, Emilio Praga foi pintor e 
poeta. Integrou o grupo que, no periodo entre 1860 e 1870, en 
tre os milaneses, formou a chamada "Scapigliatura Lombarda", 
uma especie de "boheme" italiana, que reuniu autores de varias 
tendencias, "mas sempre bizarros, ironicos, sentumentais" (6) 
Foi professor de Literatura Poetica e Dramatica no Conservato 
rio de Milao. Morreu nessa mesma cidade, no ano de 1875. 
Emilio Praga foi urn dos libretistas da opera Maria 
Tudor, composta por Gomes. 
Seu unico poema musicado pelo compositor, como po~ 
ta ainda em vida, e aquele que corresponde ao "Noturno", edita 
do em 1866. A beleza desta can~ao nao estii apenas no colorido 
ohcu~o da melodia, mas tambem na tristeza e simplicidade trans 
mitida pelo texto. 
Tres outros poemas de Emilio Fraga foram utilizados 
para as can~oes gomesianas: 
"Il Brigante", dedicada "A Giuseppe Villani". Segu!l: 
do ftala Gomes, em seu livro A Vida de Carlos Gomes, a primei 
ra vez em que o maestro encontrou o tenor GIUSEPPE VILLANI, es 
te desempenhava o papel-titulo do Otello de Rossini, no Teatro 
Carcano (Milao). Entusiasmado, o compositor brasileiro, por 
seu canto vigoroso, pensou nele como o interprete ideal para o 
Pery de seu futuro 11 Guarany. Era 1868 ou 1869. Em mar~o de 
1870 Villani estrelou, de fato a estreia da opera de Gomes, no 
(6) LEONI, Giulio Davide; Bosquejo Historico da Literatura Ita-
liana (Loja do Livro Italiano), SP, 1962 - pag. 107. 
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Scala. 0 que e de se estranhar, e o fato de Gomes dedicar uma 
can<;ao de baixo, "11 Brigante", a urn tenor. A resposta para 
isto esta no noticiario da Gazzetta Musicale di Milano, repr£ 
duzido por Nello Vetro: num concerto realizado na "Villa Gomes", 
em 17/08/1884, Villani participou como baixo, numa surpreende~ 
te mudan<;a de registro observada quinze anos depois daquele 
Otello rossiniano. 
"Bella Tosa" tern seu texto escrito em dialeto mila 
nes. 
"Canta Ancor" tern seus versos habitualmente atri 
buidos a Victor Hugo. Isso e apenas meia verdade. Hugo e au 
tor dos versos originais, em frances. 0 autor da versao ita 
liana, musicada por Gomes, e Emilio Praga. 0 poema fazia pa~ 
te do libreto de Praga para a Maria Tudor. Os versos que inte 
gram a can<;ao nao foram aproveitados para a opera. 
NOTURNO 
Vado di notte come fa la luna 
Ricantando un mio canto antico e bello 
Ma nium responde ai teneri richiami 
Del canto antico e bello 
Bruna e la stanza, 
Tace l'amanza, 
Tace l'augello! 
Tace l'amanza nell'alcova bruna, 
Tace nel bosco l'assopito augel 
E vado come fa la luna 
E solo intanto, senza fortuna, 
Si perde il canto antico e bel! 
IL BRIGANTE 
Ha torvo l'occhio, 
Truce l'aspetto; 
Nella man ferrea 
Stringe el moscheto, 
Per selve e macchie 
Qual lupo errante: 
Ecco il brigante. 
Un reliquario 
Bacia a mattina, 
Poi, senza scrupoli 
Ruba e assassina; 
Scongiura l'incubo 
Della galera; 
Ebro alla sera 
Beviamo el fervido 
Furno del vino 
Fughi il fantasma 
Del secondino 
Beviam! Godiamo 
Il pochi instanti 
Che siam briganti. 
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BELLA TOSA 
"Bella tosa! Bella ghita!" 
Senti a dimm quand passi via, 
Voeuren tucc lassam la dritta 
Voeuren tucc famm alegria ... 
Ma mi voo per el fat me, 
E el soo mi el perche. 
Ghe voeur alter che dimm bella 
Come un fior di primavera, 
Come'l so, come una stella ... 
Eh! larai! che tiritera 
Mi voo driz per el fat me 
E el soo mi el perche 
Me l'har ditt, eel tegni in testa, 
Ache gioeuch se giugaria; 
Soo el guadagn che in fin ghe resta 
Ai tosann che se tra via ... 
Mi voo driz per el fat me 
E el soo mi el perche. 
"Bella tosa! Bella ghita!" 
Disi i pur quel che vorii 
Fee, disfee, legimm la vita, 
Ma per mi no me tradii 
Mi voo driz per el fat me 
E el soo mi el perche. 
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CANTA ANCOR 
Quando canti all ora bruna 
Come un bimbo nel cuna 
11 mio cor che in te si effonde 
Dolcemente ti risponde 
Il tuo canto rinnovella 
La delizia dell'amor: 
Canta sempre, canta o bella, 




Influente jornalista de Milao, primeiro diretor do 
"Corriere della Sera" e colaborador de Carlos Gomes como autor 
do texto da Revista de Ano de 1868, "Nella Luna". 
A can<;ao "La Madamina", por suas caracteristicas, 
talvez tenha feito parte de outra Revista de Ano, referente a 
1867, da qual, porem, nao ha registros. 
Dedicada "All'amico FILIPPO FILIPPI", a can<;ao home 
nageia urn dos mais competentes crfticos musicais de seu tempo 
que, em 1867 fundou, juntamente como jornalista Alessandro 
Fano, a revista Il Mondo Artistico. Filippo Filippi (Veneza, 
13/01/1830 - Milao, 26/06/1887) apoiou Carlos Gomes, desde o 
infcio de sua carreira italiana. 
LA MADAMINA 
Il pie sollecito, l'occhio ridente 
Ardita, impavida vo fra la gente; 
Il vel che s'agita rete e d'amori 
Ed al mio strascico legansi i cuori: 
Signori, apritevi! 
Largo all a Pina, 
La Madamina; 
Eccola qui! 
Urn guardo tenero, dolce un accento 
Gli amanti affascina a cento a cento. 
Un bacio fervido ben lo so dare, 
La Polka rapida so carrettare; 
Piu d'un bel giovane rubai talora 
A Qualche nobile ricca signora! 
Signori, apritevi! 
Largo alla Pina, 
La Madamina; 
Eccola qui! 
Fo la romantica se sono in vena 
Ma l'alma toccami anche una cena! ... 
Il pie sollecito, l'occhio ridente 
Ardita, impavida vo fra la gente: 
Signori, apritevi! 





GIUSEPPE EMILIO DUCAT! (1849-?) 
Nascido em Villa Vicentina, Emilio Ducati faleceu 
em local e data ignorados. Foi urn obscure poeta apresentado a 
Giulio Ricordi pelo proprio Carlos Gomes, em 1882. Escreveu 
os libretos das operas Alda (Musicado por Santana Gomes em 1904, 
que permanece inedita e Semira, do mesmo Santana Gomes, inaca 
bada. 
Os poemas de Ducati, transformados em can~oes por 
Carlos Gomes foram: 
"Beato Lui", cuja ironia parece refletir urn probl~ 
rna semelhante ao do personagem, enfrentado por Gomes com a pre 
sen~a do escritor Andre Rebou~as em sua propria casa, "Qui Pro 
Quo", "Mamma Dice", "Dolce Rimprovero" e "Per Me Solo". 
Uma questao que deve ser esclarecida versa sobre a 
tradu~ao de "Mamma Dice" por Rui Barbosa: ao contrario do que 
se afirma ("Rui Barbosa traduziu os versos de Metastasio para 
o portugu~s''), a tradu~ao do baiano foi feita a partir da par~ 
frase de Ducati para os versos metastasianos. Isso fica evi 
dente quando se constata que a tradu~ao de Rui e perfeitamente 
"cantavel", respeitando habilidosamente a metrica dos versos 
de Ducati. Fica evidente, com isso, o interesse de Rui Barbo 
sa pela musica de Carlos Gomes assim como uma certa habilidade 
tecnica especffica, musical, do baiano. 
BEATO LUI 
Arturo e un amico sincere, verace: 
Dai di che'l conobbi io godo la pace. 
Nei primi quattr'anni del mio matrimonio 
Mia moglie, il confesso, fu sempre un demonic 
Ah! Ma Arturo entre in casa e tutto mute. 
La Lisa divenne gentile, amorosa, 
Modello di madre, modelo di sposa; 
Si veste con lusso, eppure ogni mese 
Io trovo un risparmio sul libro di spese. 
Ah! E tale prodigio Arturo l'opre . 
Di lui mai vidi . - garbato: non un uom plU 
Lo debbo a lui solo se go do il papa to. 
Ho voglia d'uscire? In cas a egli resta. 
Mia moglie accompagna se uscir m1 molesta. 
Ah! Ne ma1 che la Lisa trovasse a ridir. 
Ei sa farsi amare ancor da miei figli, 
E parmi che il piccolo a lui si assomigli 
Sara un'illusione o scherzo del caso 
Ma al pari d'Arturo, Pepino ha un gran naso. 
Oh! urn simile amico fortuna e scoprir! 
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QUI PRO QUO 
So che ti dissero 
Che dopo il ballo 
Colla Ninetta 
M'han colto in fallo 
Tilde, perdonami, 
Via, te ne prego; 
Baciai la Nina, 
Non te lo nego. 
Ma furo i brindisi 
Di Quella festa 
Che m'hanno fatto 
Girar la testa. 
Col capo in cimberli 
Mi son sbalgiato: 
Tilde credendola, 
Nina ho baciato. 
Il vino incolpane 
Dunque, o diletta, 
Se presi equivoco 
Fra te e Ninetta. 
Torna a sorridere 
E ti consola 
Poi che in spirito 
Baciai te sola. 
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MAMMA DICE 
~lamma dice che 1 1 amore 
t un orribile tormento 
Ma davero quel ch 1 io sento 
t tutt 1 altro che dolor! 
Mamma dice che 1 1 amor 
Apre in sen mortal ferita 
Menzogna! Ei trasfonde nuova vita 
Nuova vita nel m1o cor. 
Mamma dice cher 1 1 amor 
Toglie il sonno e l 1 appetito 
Ma il mio sonno e saporito 
E alla mensa io mi fo 1 onor! 
Dunque mamma sull 1 amore 
Non sa proprio quel che dice 
Soll 1 amor puo far felice 
Non si vive che d'amor! 
~lamma dice che 1 1 amor 
t una lotta senza gloria 
Quanto a me, non C 1 e vittoria 
Che nel campo dell 1 amor! 
Mamma dice che 1 1 amor 
t la tomba della pace 
Menzogna! Io sostengo ch 1 e la face, 
L 1 astro, il faro d 1 ogni cor! 
Mamma dice che 1 1 amor 
t malefico folletto ... 
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A me pare un angioletto 
Un celeste protetor: 
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Parafrase de versos de Metastazzio, em improvise de Ruy Barbo 
sa para a can~ao MAMA DICE 
Mamae diz-me que, do Amor, 
E horrfvel o tormento ... 
Mas, se o Amore sofrimento, 
Deus nos de sempre essa dor. 
Mamae diz que o Amor 
Rasga em nos mortal ferida ... 
E mentira: Nova vida 
Traz a vida e mais calor. 
Mamae diz que o Amor 
Tira o sono eo paladar ... 
Mas, a mim, faz-me sonhar 
E, a mesa exal~a o sabor. 
Mamae, pois, quanto ao Amor, 
Nao sabe mesmo o que diz 
So o amor nos faz feliz, 
Nao se vive sem Amor. 
Mamae diz que o Amor 
E morte- que e sepultura ... 
Mas pra mim ele fulgura 
Como urn astro criador 
Quer mamae que seja o amor 
Luta esteril, va, sem gloria ... 
Quante a mim, na ha vitoria 
Que nao venha pelo Amor. 
~lamae afirma que o Amor 
E falaz: promete e mente ... 
Ao contrario, e urn inocente ... 
Como urn perfume de flor 
DOLCE RIMPROVERO 
M'incontri per la strada, 
Gli occhi abassi; 
Mi vedi da lontano, 
Torni indietro; 
Sotto le miei finestre 
Allunghi i passi; 
Quando mi parli 
Stai discoto un metro. 
E come creder 
Che tu m'ami assai 
Se fuggi sempre 
E non ti vedo mai? 
Non bramo, e ver, 
Che tu sia troppo ardito 
Che mai de noi 
Sparlar debba la gente 
Ma non ti vo cosi scipito 
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Perche chi tace ... 
Sai non dice niente. 
Prendi un consiglio 
Che fa lo stesso: 
Amami meno 
E dimelo piu spesso: 
PER ME SOLO 
Se m'ami davver 
Non dirlo ad alcun 
Che questo mister 
Penetri nessun. 
Rifleti, mia vita, 
Che ai giovini scaltri 
Par piu saporita 
La donna degli altri. 
Io viver desio 
Senz'ombra di duolo 
E voglio il ben mio 
Per me, per me solo. 
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ANTONIO GHISLANZONI (1824-1893) 
Libretista e literato italiano, Antonio Ghislanzoni 
estudou medic ina e iniciou carreira de cantor (baritono), dedi 
cando-se, em seguida, ao jornalismo e a literatura. Foi Dire 
tor da Rivista Minima (1865-1878) onde colaboraram A.G.Barrili, 
Arrigo Boito, e Edmundo de Amicis, e redator da Gazzetta Musi-
cale di Milano (1866-1872). Autor de novelas em versos e ro 
mances, escreveu cerca de 85 libretos entre os quais Edmea 
(1866) para Catalani, Aida (1870) e a nova versao de La Forza 
del Destino (1869) para Verdi. (7). 
Para nos, brasileiros, a colabora~ao mais importa~ 
te de Ghislanzoni e aquela que vinculou-o a Carlos Gomes por 
aproximadamente 15 anos: amigos intimos, o Iombardo forneceria 
ao paulista dois bons libretos, referentes a Fosca (1873) e ao 
Salvador Rosa (1874), ambos resul tando em operas de import a~ 
cia crucial na carreira de Gomes. Carlos Gomes, porem, iria 
usar e abusar da amizade de Ghislanzoni, obtendo dele numero 
sos libretos que sucessivamente rejeitaria, modificaria ou 
abandonaria pela metade: Celeste, Emma di Catania, Marinella, 
La Maschera, Oldrada, Gli Zingari, etc. 
Juntos, Gomes e Ghislanzoni escreveram dez can~oes 
ao longo de cinco anos: 
"Lo Sigaretto"; 
"Giulietta Mia"; 
(7) Enciclopedia Garzanti Della Musica. IV Edi~ao (Garzanti 
Editore) Milano, 1982 - pag. 232. 
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''Celia d 'Amore"; 
"La Preghiera dell'Orfano", urn verdadeiro lied gom~ 
siano; 
'IRe a 1 t a~ I' 
"Pensa", com original escrito para mezzo soprano e 
uma versao para baritone, do proprio Gomes, com final modifica 
do que recebeu o titulo de "Sempre Teco"; 
"Spirto Gentil", dedicada "'A Srta. Anna Esmeria Al 
vares Lobo, filha do Maestro Elias Alvares Lobo (1834-1901). 
Soprano, surgiu como solista de uma missa composta por seu pai 
para a inaugura~ao da Catedral de Campinas. 0 epistolario de 
Nello Vetro trata da questao da dedicatoria da pe~a: Carlos Go 
mes solicita uma copia da pe~a, com urgencia, para enviar a ho 
menageada brasileira. 
"Divorzio'' e dedicada "All 'Amico G. Loscar", urn 
pseudonimo anagramatico de Carlos Gomes, usado tambem quando 
da elabora~ao das redu~oes para canto e piano de suas operas 
(LoSchiavo, Condor, Colombo). Dedicar a si mesmo uma can~ao 
intitulada "Divorzio", cinco anos depois de sua tempestuosa se 
para~ao conjugal e, de fato, uma grande ironia. 
"Cos' e l 'Amore''; 
"La Piccola Mendicante" e urn reflexo do problema SQ 
cial e da miseria da epoca, ja descritos por De Amicis em seu 
romance "Cuore". 
LO S I GARETTO 
Io so che di fumare 
Prendi talor diletto; 
Ecco lo sigaretto 
Ch'io preparai per te. 
Delle tue labra care 
I premiti amorosi 
Rimandin gli odorosi 
Globi di fumo a me. 
E mi parra, spirando 
La nube profumata, 
Un'aura imbalsamata 
Di tua belta gioir. 
E mi parra baciando 
Quei globuli fuggenti 
Baciarti i labbri ardenti 
E suggerne i sospir. 
GIULIETTA MIA: ... 
Se tu dormissi, 
Giulietta mia, 
Sotto il balcone 
Non canterei -
Ma tu non dormi -
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E so che m'ami, 
So che udir brami 
La m1a canzone. 
I diciott'anni 
Compiesti appena, 
Non v'ha figliuola 
Di te piu bella. 
E non ti crucia -
Giulietta amata, 
non sei noiata -
di dormir sola? 
Si avanza il verno 
Coi giorni brevi, 
Il monte imbianca 
Di folte nevi, 
La notte e lunga -
Sola tu giaci -
E il cor domanda 
Carezze e bacci. 
Anch'io son giovine, 
Anch'io mi sento 
Bollir il sangue 
Dentro le vene, 
E penso spesso -
Giulietta cara -
Che in due si debba 
Dormir piu bene. 
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CELIA D'AMORE 
Ami tanto il tuo bel canerino 
Cosi spesso baciando lo va1, 
Che un di forse me pure amerai 
M'amerai come il bel canerino. 
Ami tanto il tuo bel cagnoletto 
Cosi spesso al tuo grembo lo chiami 
Che se urn giorno avverra che tu m'ami 
M'amerai come il bel cagnoletto. 
Ami tanto il tuo bel pappagallo 
T'e il suo canto si accetto e gradito 
Che se mai diverro tuo marito 
M'amerai come il bel pappagallo. 
PREGHIERA DELL'ORFANO 
Sonne andato al cimitero 
A trovar'la madre mia; 
Ho baciato il marmore nero 
Ove dorme quella pia 
E parlandole siccome 
Le parlavo lieti di, 
Col suo dolce santo nome 
Dal mio cor tal prece usci: 
Sara vero, o madre amata, 
Ch'io potro vederti ancora? 
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Oltre l'urna desolata 
Splende al morti un'altra aurora? 
Deh! Tu, o madre, al cor dubbioso 
Svela un lembo del tuo ciel 
Un abisso tenebroso 
S'apre ai varchi dell'avel; 
Della vita e della morte 
Meditando il gran mister 
La mia fede ando smarrita 
Si fe notte il mio pensier 
Se per sempre orfano io sono 
Se qu1 tutto ha da finir 
Troppo orrendo e l'abbandono 
Troppo amaro e il sovvenir! 
REALTA! 
Allor ch'io saro morto 
I bianchi nidi alla casuccia m1a 
Le rondinelle apprenderanno ancor; 
All'alito d'april rifioriran nell'orto 
Le mammolette e le ginnchiglir d'or. 
Do profumi e canti si alletera il mattino 
Gli astri radianti a sera 
Sfavilleranno nell'azzurro ciel. 
E la, fra l'erbe ei dumi 
Sotto la croce nera 
Sara eterno il silenzio, eterno il geil. 
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PENS A 
Se, quando preghi in lacrime 
Nella solinga stanza, 
Dei lieti di che furono 
Ti assal la rimembranza 
Pensa cha all'ora stessa 
Parlo coi fiori anch'io, 
Che il tuo pensiero e il mio 
Si radunan lassu. 
Se, contemplando al vespro 
Qualche romita stella 
A te vede sorridere 
Luminosa e piu bella, 
Pensa che all'astro stesso 
Si afissa il guardo m1o 
E che gli parlo anch'io 
Mentre gli parli tu! 
Se, respirando i balsimi 
Dei campi al sol d'aprile, 
Di qualche rivo al margine 
Tu cogli un fior gentile, 
Premilo al labro e pensa 
Che anch'io ribacio un fiore 
Quello che sul mio core 




Dal carcere terrene 
Assunto ai cieli, 
In quale astro ti celi? 
Ove ti aggiri tu? 
Spirto gentil, 
Saper vorrei qual sia 
La forma tua novella, 
Saper se in ciel sei bella 
Qual er'un di quaggiu. 
Saper vorrei se gli angeli 
Dell'amor tuo consoli, 
Se pei siderei voli 
I vanni iddio ti die. 
Dimmi al men se assorta dei cieli 
Ai gaudi inmensi 
A me taler ripensi 
Com'io ripenso a te! 
Spirto gentil, 
Ripensa a me. 
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DIVORZIO 
Se di viver con me 
Piu non te aggrada 
Se, come dici, 
D'amarmi sei stanca, 
Ciasc'un di noi 
Si scelga la sua strada. 
A destra io volgero 
Tu volgi a manca 
Io no mi informero 
Dove tu vada. 
Quanto all'amore 
Ti do carta bianca. 
Ama chi vuoi 
Fa quello che ti place. 
Questo ti chieggo sol: 
Lasciami in pace. 
Or fan due mesi, 
Acaso una via, 
La prima volta 
Noi ci siam veduti 
E una festa 
D'amore e di allegria 
Furono i di 
Che insieme abbiam vissuti. 
Se ancor ci incontreremo, 
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0 bella rnia, 
Ci scarnbierern di volo due saluti: 
Buon giorno! Buona notte! 
0 rneglio ancora, 
Urnilissirno servo alla signora. 
COS't L'AMORE? 
Cos'e l'arnore? 
Un fuoco che avvarnpa 
E che consurna 
t vaporosa schiurna 
In fragile bicchier 
Un giuoco d'illusa fantasia 
Un larnpo di follia 
Che rnuore nel piacer. 
Cos'e l'arnore? 
Un breve e dilizioso affanno 
Dei sensi un.dolce inganno 
Un estasi, un rnartir. 
Cos'e l'arnore? 
Febbre che sesi irrita 
Una gentil ferita 
Che un bacia puc guarir. 
Cos'e l'arnore? 
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LA PICCOLA MENDICANTE 
Son piecina, son mendica; 
La limosina mi fate, 
Un giaciglio, un pan mi date 
Vi commuova il mio soffrir! 
Ho le membra afrante e bramme 
Per il freddo e per la fame 
Non lasciatemi morir. 
Tutto e canto ed allegria 
Nelle case del villaggio. 
Niun s'arresta in sulla via 
Al mio grido di dolor. 
Gia la notte si fa scura 
Dei fantasimi ho paura 
Il digiuno non uccide 
Ma puo uccidere il terror 
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JULIA CESAR I NE 
"Mon Bonheur" e a primeira das duas iinicas can<;oes 
francesas de Carlos Gomes e precede de dez anos a composi<;ao 
da segunda, "Noces d'Argent", de 1882. 
Carlos Gomes faz referencia a esta pe<;a, no epist~ 
lario de Nello Vetro ao solicitar aos Ricordi que a imprimam 
rapidamente, entre fins de abril e meados de maio de 1882,qua~ 
do o compositor deveria estar embarcando para o Para. Gomes 
deseja, com a can<;ao, homenagear uma pessoa do Brasil; se a 
partitura nao traz dedicatoria, essa homenagem se refere, pr~ 
vavelmente, a "autora" da letra. 
Associar o nome dessa misteriosa Julia Cesarine ao 
nome do Visconde de Taunay nao e uma hipotese tao gratuita 
quanto possa parecer a primeira vista: na mesma epoca a Ricor 
di estava editando duas roman<;as de Taunay. Este, freqUent~ 
mente escrevia em frances: a Retirada da Laguna teve que ser 
traduzida para o portugues, pois foi publicada originalmente 
em frances. Como compositor, Taunay escreveu pe<;as para piano 
e canto intituladas "La Jalousie" e "Doute d'Amour", como tam 
bern algumas valsas. Raimundo de Menezes, em seu Dicionario Li 
terario Brasileiro enumera diferentes pseudonimos empregados 
por Taunay: Anapurus, Silvio Dinarte, Carmontaigne, Andre Vi 
dal, Eugenio de Melo, Miicio Cevola, Flavio Elfsio, Sebastiao 
Corte Reale Heitor Malheiros, mas nao menciona nenhuma "Julia 
Cesarine". 
MON BONHEUR 
Ce nom que je chante 
Est tout mon bonheur 
Il berce, il enchante 
Il ravit mon coeur. 
Tant je le revere 
Que pour en parler 
Toujours de mystere 
Je dois le voiler 
Lorsque je sonneille 
J'aime a le rever 
Es quand je m'eveille 
A le retrouver 
Il est la priere 
Qui guerit mes maux 
Il est rna lumiere 
Il est mon repos 
Ma bouche !'implore 
Des que le jour luit 
Et le dit encore 
Au jour que s'enfuit 
Il est rna victoire, 
Il est mon secours, 
Mon bonheur, rna gloire 
Mon bien, mes amours 
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CARLO D'ORMEVlLLE (1840-1924) 
Libretista e empresario italiano, D'Ormeville foi 
Diretor de Cena do Teatro Alla Scala, critico musical e tea 
tral. Fundou em Milao e Roma alguns jornais entre os quais 
La Gazzetta dei Teatri. Em 1871 encenou a primeira montagem 
de Aida, no Cairo. Entre seus numerosos libretos (cerca de oi 
tenta) encontram-se Ruy Blas, para Marchetti, Lina, para Pon 
chielli e Loreley, para Catalani. (8) 
Situar D'Ormeville como libretista de Carlos Gomes 
e quase tao dificil quanto situar Antonio Scalvini nesse mesmo 
contexte. Na verdade, nunca houve uma co-autoria Scalvini/D'Or 
meville em torno do libreto de Il Guarany. Scalvini, provave! 
mente, encarregou-se de reduzir o romance de Jose de Alecanr a 
urn libreto operistico convencional, talvez com a ajuda do pr~ 
prio Gomes; mas acabou deixando de lado essa tarefa, sem com 
pleta-la, ou sem fazer os ajustes que o compositor certamente 
exigiu ao longo do processo composicional. Foi por esse moti 
vo que Carlos Gomes recorreu ao auxilio de D'Ormeville nos me 
ses que antecederam a estreia de Il Guarany, datada de 19 de 
mar~o de 1870. Esse auxilio, no entanto, permaneceria desco 
nhecido do publico, pois o nome de D'Ormeville nunca foi estam 
pado nos libretos ou nas partituras de Il Guarany, talvez para 
nao ferir OS brios de Scalvini. 
0 relacionamento entre Gomes e D'Ormeville nunca 
foi muito pac1fico. Uma certa animosidade transparece na cor 
(8) Enciclopedia Garzanti della Musica - pag. 176 
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respondencia editada por Nello Vetro. Se houve mesmo rna vonta 
de da parte de D'Ormeville para com Carlos Gomes, e dificil 
deixar de relaciona-la com o fato de que o compositor utilizou 
outros libretos de D'Ormeville sem chegar a completa-los. Essa 
inconstancia (ou instabilidade patologica) de Carlos Gomes de 
ve ter levado a exaspera~ao toda a comunidade de libretistas 
de Milao, nas decadas de 1870 e 1880 e, com certeza,contribuiu 
muito para isola-lo ainda mais daqueles que poderiam ter cola 
borado na promo~ao de seu nome e suas obras. (9) 
di como". 
De D 'Ormevi lle sao os versos da can~ao "Sull La co 
SULL LACO DI C0~10 - LA REGATA 
Voga, voga, 0 battellier; 
Voga, batti il remo 
Della gar a il pun to estremo 
Vedi 1a su quell a sponda 
La tua bella fidanzata 
Guarda fiso il tuo barchetto ognor, 
Voncitor della regata 
T'amera di piu ancor 
Un rival ti resta ancor 
Che ti sta d'appesso. 
(9) DE LUCCA, Joao Batista Assis; Libretistas de Carlos Gomes, 
(Inedito) Ficha n9 8 
Stendi il braccio, rompi l'onda. 
Un sol colpo, vinci anch'esso 
La Bandiera guadagnasti: •.. 
Viva, viva il battellier: 
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RODOLFO PARAVICINI (?-?) 
De Rodolfo Paravicini nao se sabe quando ou onde 
nasceu ou morreu. De seu trabalho especifico como libretista 
conhece-se muito pouco. A constata~ao de que Paravicini e urn 
poeta de pessima categoria nao ajuda muito; desaparece o estf 
mulo para que se pesquise a questao de sua identifica~ao ... 
A rna qualidade da versifica~ao de Paravicini nao se 
evidencia so no libreto doLo Schiavo; esta presente, tambem, 
em textos como o da canzonetta "Civettuola", nona pe~a do III 
Album Vocal de Carlos Gomes, de 1884. (10) 
A canzonetta "Civettuola" foi dedicada, por Carlos 
Gomes a Sra. Dalila Farfallini, de quem nao foram encontrados 
outros dados para identifica~ao. 
CIVETTUOLA 
Ah, Ah1 
Egli dice che mi vuol bene 
Che lo tormento di mille pene; 
Piange, ripete d'essermi fido 
E non s'accorge che me ne rido. 
Ah, Ah! 
Della farfalla amo l'amor 
Essa passando di fior in fior 
Faun bacio a tutti, fossero cento! 
E quando e sazia da l'ali al vento 
(10) DE LUCCA, Joao Batista Assis; Libretistas de Carlos Gomes, 
Ficha n9 26 
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LEOPOLDO MARENCO (1832-1899) 
Leopoldo Marenco e conhecido como o 1ibretista da 
opera L'Arlesiana, de Francesco Cilea, estreada ern 1897. 
A can<;iio"L'Arcolajo" corn poerna de Marenco foi dedi 
cad a "All a signorina DIANA RAGGI -BROFERI 0, es irnia cant ante". 
Segundo !tala Gomes, Raggi era profundarnente apaiXQ 
nada pelo maestro e esperou anos a fio para poder se casar corn 
ele. Depois da rnorte de Gomes, retirou-se para sernpre da car 
reira artfstica. !tala confirrna, ainda, a a~resenta<;ao da 
Raggi a D. Pedro II, nurn recital ern 02/05/1888, no Hotel Milan. 
Neste recital ela teria cantado exatarnente esta "L'Arcolajo". 
L'ARCOLAJO 
Dorrniva una indigente vecchiarella; 
La figlia infanto, pallida rna bella, 
Non pur difesa dal lacero saio, 
Dipannava, cantando, all'arcolaio: 
*La rnia povera madre non ha pane; 
*Gira, gira pel pan della domane: 
*Gira arcolaio! ... Se un pan non avra, 
*La mia povera madre morira. 
*Cresce il bisogno e cresce la fatica; 
*Ma poco cibo il corpo mi nutrica; 
*Mi pesan gli occhi .... Valenta la man ... 
*Gira! ... e guadagna alla mia vecchia un pan 
*Gira! ... Non so see l'occhio che non scerna, 
*0 se l 'ollo gia rnanca alla lucerna, .. . 
*Ma la tua ruota par plu lenta ognor .. . 
*Gira arcolaio: ... che rnia madre rnuor: .. . 
Qui le cade in su gli orneri la testa; 
Lungo gernendo la ruota s'arresta. 
Del lucignolo crepita la brace .•. 
Poi si discioglie in furno ... e tutto tace. 
La madre all'alba si risveglia: e sola. 
Chiarna, ••. rna invan, la pallida figliuola ... 
• • • • • 0 •••• 0 0 0 0 ••• 0 0 • 0 • 0 •••••• 0 0 0 0 0 •• 0 •••• 
Glace, olrne, fredda nel lacero saio ... 
Ma guadagnato hail pane all'arcolajo. 
lOb 
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FRANCESCO GIGANTI (?-?) 
Carlos Gomes deve ter conhecido Francesco Giacinto 
Giganti ("Cicito" Giganti) em 1880, na epoca em que seu .filho, 
Carlos Andre foi matriculado como aluno interne do Real Cole 
gio Militar de Milao. Giganti era tenente, nessa epoca e ' 
alem de lecionar, tinha pretensoes literarias. 
Em 1884 Carlos Gomes recebe os alunos do Colegio Mi 
litar em sua mansao de Maggianico e escreve urn Hino-Marcha p~ 
ra aquele colegio "em homenagem ao exercito italiano"; a letra 
e de Giganti. A composi~ao repercute, provocando ciumes no 
editor Ricordi, uma vez que a obra foi editada pelo estabeleci 
mento de Francesco Lucca. 
A revista Cena Ilustrada, de 1887 publica urn madri 
gal de Gomes com letra de Giganti. 
Em 1888, Giganti se torna o pivo de urn lit1gio en 
tre Gomes e Paravicini, pois o compositor insiste em incluir o 
"Hino da Liberdade", escrito pelo militar, na opera LoSchiavo. 
De comum acordo, Tornaghi (procurador da Editora Ricordi) e G~ 
mes espalham o boato de que Giganti faleceu, provavelmente com 
o objetivo de poupa-lo da persegui~ao movida por Paravicini. 
Em 1894 Giganti e mencionado como vivo e atuante em Milao, o 
que comprova a brincadeira de sua suposta morte. (11) 
A parceria entre Gomes e Giganti, em can~oes, aeon 
teceu numa situa~ao de emergencia em que o militar socorreu o 
(11) DE LUCCA, Joao Batista Assis; Libretistas de Carlos Go-
mes, Ficha n9 32. 
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compositor. Gomes musicara dois poemas de Emilio Praga, cujos 
direitos pertenciam ao Jornal 11 Trovatore, para inclui-los no 
III ~lbum Vocal. Os manuscritos ja estavam em poder da Edito 
ra Ricordi quando Gomes tomou conhecimento da insatisfa~ao rna 
nifestada por Carlo Brosovich que, per coincidencia, musicara 
os mesmos poemas. Para nao desagradar Brosovich, Gomes se dis 
poe a pedir-lhe desculpas e, ao mesmo tempo, a trocar as po~ 
sias, acomodando outras palavras as musicas. Os novos poemas, 
desta vez de Francesco Giganti, foram enviados a Ricordi em 09 
de novembro de 1884. Gomes viria a adapta-los as pe~as que g~ 
nharam, tambem seus titulos definitivos: "Rondinella" e 
"Oblio". (12) 
"Rondinella" esta dedicada "A miei carissimi amici 
ELVINA e VINCENZO APPIAN!", urn casal de pianistas, amigos de 
Gomes. 
Em 17/08/1884 ambos tinham participado de urn esple~ 
dido concerto, no palacete de Gomes, em Maggianico di Leco, ao 
qual tinha comparecido toda a elite artistica do norte da Ita 
lia. Vincenzo era jovem, pois deve ter nascido por volta de 
1850 (seu nome aparece no rol de alunos de piano do Conservat6 
rio de Milao no periodo 1865-1871), e e provavel que sua amiz~ 
de com Carlos Gomes remontasse a decada de 1860. Seu nome sur 
ge, ainda, nas biografias gomesianas por volta de 1890, como 
professor de piano de ftala, no periodo em que a familia Gomes 
tinha ido morar num apartamento da cidade de Milao. 
Outra can~ao que tern palavras de Giganti e "Tu 
(12) NELLO VETRO, Gaspare; Antonio Carlos Gomes - Carteggi 
Italiani Raccolti e Commentati (Nuove Edizioni), Milano, 
1977. 
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M' Ami", dedicada "A meu querido amigo Oct<lvio Guimaraes". Es 
te amigo e urn dos filhos mais novos do casal Leonie e Manuel 
Guimaraes, compadres de Carlos Gomes, aos quais o maestro dedi 
caria, anos mais tarde, "Noces d'Argent". A epoca da pec;a "Tu 
M'Ami", Octavio devia ser urn rapazinho apaixonado em cuja voz 
a canc;ao, cantada a namorada, deve ter cafdo muito bern. 
RONDINELLA 
Come la rondine 
Che va lontan 
Pellegrinando 
Dal monte al pian 
Ritorna ancor 
Cosi quest'anima 
Torna ai tuoi baci 
Cerce i tuoi limpidi 
Occhi vivaci 
Cerca l'amor 
Come la rondine 




Ho pur girato il mondo 
L'oblio sperando ognor 
Ma sempre un duol profondo 
Ho fitto qui nel cor. 
Nell'anima commossa 
B il duol che mi piago 
Sol nella fredda fossa 
L'oblio per sempre avro. 
TU M'AMI 
Tu m'arni! •.. Tu rn'ami! 
B dolce l'alito 
Del bacio tuo frernente! 
Tu t • t m am1 .... 
La mano e carezzevole 
Sulla mia fronte ardente. 
Suprema gioia e stringerti 
Con tenerezza al core 
Tu insegnasti all'anima 
Fede, speranza, arnor 
Tu m'ami, mi stringi 




Sobre Alessandro Casati, nao foram encontrados da 
dos que pudessem esclarecer sua identifica~ao. 
"Lontana" foi dedicada "All'esimia cantante Anna de 
Laterner", urn soprano dramatico que Carlos Gomes propos a dir~ 
~ao do Teatro de Opera de Parma para que cantasse a Fosca, no 
papel titulo, em 1886. 
LONTANA 
Tu sei lungi da me, pur nel mio core 
Parmi averti vicino, 
E nell'effluvio del piu dolce amore 
Carezzar le tue chiome, il tuo visino. 
Tu sei lungi da me pur messaggero 
-Se illusion non e-
E ratto come il volo del pensiero, 
L'aura mi viene a favellar di te. 
Tu sei lungi dame ... ma la mattina 
-Schiuse le luci al giorno-
Mi sembra di baciar la tua manina 
E di vederti in ogni oggetto intorno, 
E della voce tua la melodia 
Parmi intender ognor; 
Sebben lungi da me, diletta mia, 
Per te sospiro e ti conservo in cor. 
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CARLOS GOMES 
Tres das can~oes de Carlos Gomes levam 
sua propria autoria: 
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textos de 
"Conselhos", designada como Can~ao Popular Brasile.!_ 
ra, com texto em portuguis, traz como autor "Dr. Velho Exp~ 
riente", numa brincadeira de Gomes. E dedicada "A Isaura Cas 
telloes, uma afilhada". Isaura e filha de Francisco Cordeiro 
da Gra~a Castelloes, objeto da dedicatoria da can~;iio "Eterna 
mente". Gomes e Castelloes eram compadres porque 0 maestro ba 
tisou a men ina Isaura, em setembro de 1880, numa de suas visi 
tas ao Rio de Janeiro. ftala Gomes, em seu livro A Vida de 
Carlos Gomes, relata que essa afilhada do maestro chegou a mo 
rar no apartamento da familia Gomes, em Miliio, por volta de 
1890, ocasiao em que se dedicava aoestudo do violino. 0 co 
nhecimento desses fates acaba dando urn saber todo especial a 
letra jocosa desses "Conselhos": se Isaura realmente nasceu em 
1880, tinha apenas quatro anos quando o compositor dedicou-lhe 
sua can~ao. 
"Povera Bambola" foi dedicada "Alla gentile signori_ 
na Clotilde Guimaraes", filha mais nova do casal Leonie e Ma 
nuel Guimaraes, irma de Octavio, a quem Carlos Gomes dedicara 
a can<;;ao "Tu M'Ami". 
"Fra Cari Genitor" traz de volta a Familia Guima 
raes. Datada de 09/06/1893, traz a dedicatoria do compositor: 
"A Paulo Guimaraes de Godoy, no dia de seus anos". Uma das fi 
lhas do casal Guimaraes, Bertha, casou-se, por volta de 1889, 
com o medico Oscar Godoy e teve urn filho, Paulo Guimaraes de 
JJ'I 
Godoy, a que e dedicada a can~ao na qual o hebe fala justame~ 
te de "papai e mamae" ... 
CONSELHOS 
Menina, venha ca, veja o que faz 
Se por seu gosto o casamento quer 
A vontade ao marido ha de fazer 
Que este dever o matrimonio traz. 
Se o hornern velho for, se ainda rapaz, 
Tome a li~ao que elle quizer lhe dar. 
Se fun~oes, contradan~as nao quizer, 
Tarnbern nao queira, para nao brigar ... 
Procure de agradar, sern contrariar; 
Sempre disposta e prompta a obedecer; 
Tenha cuidados d'elle corn arnor ... 
Em quanto ao resto deixa la correr. 
Se ainda mo~o e arrebatado for, 
Nada de ciurnes, que seria peor; 
A rnulher faz o homern born e mau: 
Que assim como da pao pode dar pau! 
POVERA BAMBOLA! 
Mamma! guarda ... la barnbola e caduta 
S'e fatta male .•. tutta rovinata! 
Guarda ... non vedi? 
La manina cadendo s'e guastata .. . 
E il suo visino ... e quel nasino ... ohime! 
Non ti viene da piangere anche a te? 
Povera bambola, 
Tanto carina ..• 
Cosi obbediente. 
Cosi bellina ... 
Con quegli occhietti 
Con quel visino ... 
Con quel rossetti, 
Da cherubino! 
Mamma ... alla fiera prendimi con te ... 
E un'altra bambola compra per me! 
"FRA CARl GENITOR" 
Ho l'occhio nero, nero, 
Ho il guardo di papa, 
Quel' guardo dolce e fero 
Che palpitar mi fa 
Ho il labbro timidetto 
Ho il riso di mamma, 
Quel riso benedetto, 
Di cui l'egual non ha. 
JJ::> 
Oh! com'e bello il vivere 
Nel nido de l'amor! 
Passar da bacio a bacio ... 




Quatro das can~oes gomesianas nao possuem indica~ao 
quanto a autoria des versos: 
"Analia lngrata", modinha que foi dedicada "ADa. 
Maria das Dores Alvares", que nao foi possivel saber que e, e 
que provavelmente tenha letras do pr6prio Gomes. 
"Lisa, Me Vos Tu Ben?", em dialeto veneto, deve ser 
de autoria de algum veneziano residente em Milao; preenchem 
esse requisite os poetas Arrigo Boito e Francisco Maria Piave, 
alem do critico Filippo Filippi; a dedicat6ria e clara "Al 
mio distinto amico Cav. ANTONIO PAVAN", mas o "cavalier" e urn 
misterio indecifrado. 
"Addie", sabe-se, foi dedicada "Ao amigo VICENTE 
RUIZ, do Para", mas nao ha qualquer outra indica~ao que perm~ 
ta identificar essa pessoa. 
"Noces d'Argent" e dedicada "A roes chers parents 
Leonie et Manuel Guimaraes". 0 niimero especial da Revista Bra 
sileira de Musica, de 1936, inclui em seu epistolario sete car 
tas dirigidas ao "compadre Manduca"; a biografia de Gomes es 
crita per Joluma Brito traz varias outras cartas entre o Maes 
tro eManuel Guimaraes; a biografia de Juvenal Fernandes re 
produz uma carta em que Gomes promete dedicar ao casal Guima 
raes sua Spera America (inacabada); no Livre de !tala Gomes 
encontram-se referencias ao relacionamento amistoso entre as 
famflias Gomes e Guimaraes. 0 casal hospedou Carlos Gomes, no 
Rio, pelo menos tres vezes, entre 1889 e 1892. 0 casal Guima 
raes e sempre mencionado como "compadres", per serem padrinhos 
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de !tala. A can<;ao "Noces d'Argent" foi composta para a come 
mora<;ao das bodas de prata do casal de amigos. 
AN~LIA INGRATA 
Quando d'Analia reparo 
A sublime perfei<;ao 
Caio nos la<;os d'amor 
Gemo, gemo na dursa prisao. 
Se a lind'Analia quisesse 
Sossegar o meu cora<;ao ... 
Mas nao quer, sou desgra<;ado, 
Gemo, gemo na dura prisao 
D'Analia veneer nao posso 
A menor contempla<;ao ... 
Cadeia, ferros arrasto, 
Gemo, gemo na dura prisao. 
LISA, ME VOS TU BEN 
Sempre me disse Piero, 
Lisa, me vos tu ben? 
E mi, per dir el vero 
De si che digo in pien. 
Ma un si che in certo modo 
No par fio de l'amor 
Un si che lassa un vodo 
Da far tremar il cor. 
Un si che no xe si 
E no xe gnanca no 
Un si che so dir mi 
Per la rason che go. 
Esta rason xe ora 
E dirvela convien ... 
Per far ch'el diga ancora 
Lisa, me vos tu ben? 
ADDIO 
Piangi, piangi e il tuo bel core 
Col mio sospiri gema 
Questa, del tuo cantore, 
B la canzone estrema. 
Dal patrio mio terreno 
Fuggir degg'io, 
sciogli al tuo pianto il fren 
Marina, addio. 
Deh: Se mai fia ch'io pera 
Volgiti all'occidente 
Vedrai la rubia sera 
Tinte dal sol morente 
Vedrai in quell'insieme 
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Do spi rto mi o 
Sciogli al tuo pianto il fren 
Marina, addio. 
Odi, odi 
Tra fronde e fronde 
Si lagna il venticello 
Da luna il volto asconde, 
Stride sinistro augelo 
Presagio, amato bene, 
Funesto e rio 




La fleur enchanteresse, 
Au doux parfum 
A la vierge beaute? 
Son sort ... est de languir ... 
Et sans retour ... 
La douce fleur 
S'appelle la jeunesse: 
Mais elle ne meurt pas 
C'est une fee qui a pris 
Sa tige frele en sa pitie 
De son soupir elle l'a ranimee 
~LV 
Cet etre bienfaisant 
A nom l'amour. 
Ainsi salut a vous, 
Salut, beaux jours 
De nos jeunes amours! 
Vous renaissez 
Dans notre souvenir 
Et ne pouvant mourir 
Nous vous cueillons vivants 
Au front de nos enfant. 
121 
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111.4 AN~L1SE DAS PE(AS 
As pe~as reunidas, ao longo de nossa pesquisa, para 
comporem este trabalho, tiveram suas partituras submetidas a 
urn estudo analitico individual que levantou os dados tecnicos, 
musicais e interpretativos presentes na linha do canto e no 
acompanhamento pianistico. Neste ultimo, contamos com a asses 
soria do Prof. Achille Picchi. 
A leitura completa e detalhada de cada partitura 
permitiu um entendimento mais perfeito do estilo gomesiano, 
cheio de nuances psicologicas, sempre buscando a indica~ao que 
melhor traduzisse a integra~ao texto/musica, sublinhando cons 
tantemente as inten~oes pretendidas com o acompanhamento inte 
grado em verdadeiro dialogo com o canto, levando a compreensao 
mais profunda do uso que o compositor faz dos elementos melo 
dia/voz/piano. 
Este estudo teorico culminou no exercicio pratico 
das can~oes, quando puderam ser devidamerite avaliadas as exi 
gencias tecnicas propostas e as qualidades necessarias ao can 
tor e ao pianista na execu~ao das pe~as. 
Esta analise, bern como as orienta~oes que dela emer 
giram, esta registrada nas proximas paginas. 
BELA NINFA DE MINH'ALMA 
Passos Ourique Carlos Gomes 
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TEXTO: Passos Ourique 





Escrita ern Fa M, corn extrema sirnplicidade, rnodula 
para Re m e volta para Fa M. 
Como toda rnodinha, tern no piano apenas o acompanh~ 
mento despretencioso. 
Prirneira cornposi~ao do autor, sente-se nela uma li 
nha rnelodica quase infantil. A frase "Ah! consente que eu te 
adore se quiseres que eu ainda viva" e repetida por cinco ve 
zes: duas vezes em Fa M, urna vez rnodulando para Re rn e, nova 
mente, duas vezes em Fa M. 
Fica evidente a ainda pequena criatividade melodica 
de Carlos Gomes. 
0 estilo, no entanto, denota a presen~a das arias 
de salao da epoca. 
No original de Carlos Gomes a prosodia csta altera 
da no 99 compasso, on de a acentua~ao da palavra "arnor" seria 
"amor",tendo sofrido uma correc;:ao por parte de Achille Picchi 
que subs ti tui a serninima pontuada por simples e colocou du,as 
125 
colcheias seguidas. 
0 mcsmo acontecc no 159 compusso puru que, no tcxto, 
a palavra"peito"nao tenha uma acentuac;ao errada. 
Nesta pec;a o autor faz uso da linha de canto ligado 
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TEXTO: Almeida Garret 





Escrita em Sol M, modula para Re m e volta para Sol M. 
Na introdu~;ao o piano aponta o tema musical. 
Nesta modinha vamos encontrar pequenas respostas no 
acompanhamento, ja nao tao simples como o da primeira pe~;a. 
No 149 compasso o acompanhante faz urn gracioso fe 
cho do primeiro pensamento musical. 
0 mesmo acontece no 189 compasso: em ppp sentimos o 
acabamento da £rase pelo acompanhamento ja denotando, aqui, a 
vontade de dialogar que o autor possuia e que viria a demons 
trar, em toda sua capacidade, nas can~;oes. 
Na segunda quadra, o segundo pensamento musical e 
dito numa varia~;ao melodica do primeiro. 
0 £echo musical desta pe~;a e de rara beleza. 
Vocalmente, apresenta apenas uma pequena dificulda 
de de fraseado longo, sem respira~;ao, da anacruse do compasso 
14 ate o compasso 18. 
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E uma autentica modinha brasileira dos saraus fami 
liares do segundo imperio. 
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ANALIA INGRATA 
romance (c. 1859) 
Carlos Gomes 
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TfTULO: "Analia Ingrata" 
GDNERO: Romance (Modinhu) 
REGISTRO: Tenor 
DATA: 1859 
TEXTO: Autor Desconhecido 




Escrita em Mi b M, compasso 3/4, Atteg~etto g~aci~ 
~ 0. 
A pe<_;a tern uma longa introdu<_;io que desenvolve o te 
rna musical. 
E marcante a leveza da escrita musical de Carlos Go 
mes sobre os versos romantico/dramaticos, dentro do andamento 
atteg~etto g~ac~o~o. 
Ja na introdu<;io o piano nos da essa no~ao ligeira 
quando, no 39 e 79 compasses pontua ~taccatto elegantes. 
0 autor expoe o texto de uma maneira singela exigi~ 
do, no entanto, urn cke~cendo em linha musical ascendente a ca 
da vez que o texto diz "caio nos la<;os do amor" para, a seguir, 
decair de expressio interpretativa na continua~io do pensamen 
to musical que, acompanhando o texto, conclui "gemo, gemo na 
dura prisio". 
Sugestiva a pontua<;io da seminima nos compasses 28 
e 29, dando enfase a palavra "Gemo". 
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Antes da repeti~ao do texto, nos compasses 47 e 48, 
o piano sugere, em ter~as, a mesma leveza do infcio. 
Na segunda estrofe, porem, sentimos urn desenvolvi 
mente vocal mais ample sobre o texto "Mas nao quer, sou desgra 
~ado, Gemo, gemo na dura prisao" dos compasses 57 a 63, levan 
do tecnicamente num crescendo contfnuo nos compasses 58, 59 e 
60 a urn EXPRESS. RITEN., terminando a frase nos compasses 62 e 
63 num cot can~o e 6e4ma~a. 
0 piano deixa de brincar com os 6~acca~to6 para in 
troduzir a terceira estrofe, preparando o final. 
Nas ultimas frases dramaticas do texto o autor apr£ 
veita a repeti~ao do termo"gemo"sempre em ctteocendo e solici 
tando recursos de exuberancia vocal. 
Cabe observar nos saltos de oitavas descendentes, 
quase portamento, dos compasses 117 a 120 o sentido de gemido, 
bern como a 6~ta~u4a colocada sobre os compasses 121 a 124 que 
cai, no compasso 125, num pp· como se fora urn solu~o. 
A 6e4ma~a existente na passagem do compasso 124 p~ 
ra o 125 indica que a continua~ao do som e indefinida e sugere 
uma ligadura entre o sol do compasso 124 e o sol do compasso 
125. Neste caso, a frase respirat6ria deve ser feita do com 
passe 121 ao 125. 
.r..JI. 
Exemplo n9 2. 
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Uma cadencia introduzida no compasso 131 leva o can 
tor a urn Si b e poe fim a este drama musical. 
Exemplo n9 3. 
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Sem duvida nenhuma, Carlos Gomes ensaiou nesta modi 
nha, intencionalmente ou nao, seus grandes fraseados operist! 
cos. 
QUEM SABE? !. .. (1859/&0l 
Dr. F. L. Bittencourt Sampaio Carlos Gomes 
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TfTULO: "Quem sabe?" 
GENERO: Modinha 
REGISTRO: Tenor 
DATA: Julho de 1859 
TEXTO: Dr. Francisco Leite de Bittencourt Sampaio 




A mais famosa das modinhas de Carlos Gomes foi es 
crita em Fa M, modulando para Si b M e voltando para Fa M, em 
compasso quaternario, com andamento Andante com Exp~e66ao. 
Tao ao gosto do povo brasileiro, teve como inspir~ 
dora o primeiro amor do compositor, Ambrosina, irma de seu 
grande amigo, pianista, compositor e editor de musica, Emilia 
no Euquitiano Correa do Lago. 
Os versos sao de Francisco Leite de Bittencourt Sam 
paio, urn sergipano academico de Direito de Sao Paulo, que toe~ 
va violao e era figura obrigatoria nos saraus literarios da 
epoca. Triste, o texto expoe as duvidas do amor. 
A modinha, de urn lirismo pungente, e introduzida P£ 
lo piano que tern, em todo o decorrer da pe~a. urn trabalho ela 
borado tecnica e harmonicamente, chegando a exibir uma caden 
cia pianistica no compasso 33, 
135 
Exemplo n9 4 e Exemplo n9 5. 
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o que demonstra o inicio da passagem do autor do genero da mo 
dinha para o genero da can~ao, onde a existencia de urn dialogo 
mais elaborado entre voz e acompanhamento e urn fator essencial. 
Carlos Gomes usa de ornamentos e recursos t6cnlcos 
mais apurados, nesta pe~a, como a acclacattu~a dos compasses 
18 e 20 e urn g~upete no compasso 25. 
No compasso 32, antecedendo a cadencia pianistica, 
Carlos Gomes colocou uma si!ie de ligaduras 2x2 em linha des 
cendente e, vo£atu~a~ vocais, antes da 6e~mata em salto de oi 
tava. 
A. linha musical sugere a ligadura do cornpasso 33 p~ 
ra o 34, quando da modula~ao para Fa M, exigindo uma possibil!_ 
dade respiratoria bastante ampla por parte do cantor, ligando 
o compasso 31 ao 34. 
Nao existe, nesta modinha, demonstra~ao de exubera~ 
cia vocal. Ela deve ser toda cantada numa linha de canto con 
tido, quase a meia voz, mesmo quando alcan~a as notas mais ag~ 
das da escala vocal como, por exemplo, no compasso 45, 
Exemplo n9 6. 
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com urn termo interpretative doto~o6o escrito sobre urn La natu 
ral, dentro de uma frase com ligadura, o que obriga o cantor a 
uma emissao pequena em rela~ao ao volume vocal. A cadencia fi 
nal, alem de ser uma demonstra~ao de virtuosismo vocal, e tam 
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T!TULO: "Io Ti Vidi" 
GENERO: Canc;ao 
REGISTRO: Tenor 
DATA: 17 de setembro de 1866 
TEXTO: M. Marcello 




Canc;ao escrita em Sol M, compasso 6/8. 
A indicac;ao Alleg~etto esta impressa entre parent~ 
ses por nao ser original de Carlos Gomes, tendo sido acrescen 
tada numa revisao. 0 movimento das figuras, dado o acompanh~ 
mento em clima pastoral, levou a deduc;ao do Alleg~etto. 
A linha do canto e de extrema simplicidade, nao exi 
gindo mais do que o canto ligado, apresentando apenas uma se 
rie de ma~cato• no compasso 17. 
A canc;io se descnvolve em Sol M ate o 139 compasso 
onde uma ponte harmonica leva para a dominante, ReM. Essa do 
minante fica caracterizada no compasso 15 onde urn Mi b na rnelo 
dia marca o ponto culminante da linha melodica e do texto. 
Uma importante mudanc;a de figurac;ao, por ser operi~ 
tica, ocorre no 199 compasso. A figurac;ao do piano leva a urn 
acompanhamento semelhante ao do bel canto ate o compasso 25. 
A partir do compasso 26 ha uma reex~osic;ao exata da 
melodia, com os .mesmos elementos, sem outras alterac;oes ate a 
139 
c.oda., no final. 
Nessa reexposi~ao, no compasso 47, ha urn oppuke do 
autor em F para, em seguida, do compasso 48 ao primeiro tempo 
do compasso SO, introduzir urn dotc.e pp ate o final da can~ao. 
Excmplo n9 8. 
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TEXTO: Emilio Praga 





Can<;io escrita em Sol M, compasso 4/4, andante me6 
to e modeJtatto. 
A escrita do piano, no acompanhamento, cria urn eli 
rna coral muito importante porque forma uma especie de jogo tim 
brico entre o piano e a voz. Esta ideia e refor<;ada pela indi 
ca<;ao cupo, tanto para o canto quanto para o piano, criando urn 
sorn escuro que, na voz, se assemelha ao timbre do trombone e, 
no acornpanhamento, a harrnoniza<;io de rnetais graves. 
Com uma linha mel6dica de canto ligado, pede uma 
respira<;io ampla no 39 compasso, a fim de que possa ser execu 
tado o fraseado em ~ilatuJta cJte6cente nos compasses 4 e S,ace~ 
tuando-se os 6taccatto6 em ligadura do 59 compasso. 
Muito sugestivo o pp dolce do 69 cornpasso e a insis 
tencia do 6taccatto em ligadura do 79 e dos 6taccatto6 do 89 
cornpasso. 
A frase ideal, do ponto de vista da respira<;io, de 
ve ser mantida desde o 69, ate o 99 compasso, sem interrup<;io. 
l4L 
Como se trata de frase longa, porem, o cantor podera fazer uso 
de uma respira~ao rapida no teva~e do so compasso, dcpois da 
palavra "ricchiami", uma vcz que, ncstc ponto, o piano sustcn 
ta urn dialogo com o canto, impedindo que haja uma quebra to 
tal da linha melodica. 
No segundo pensamento musical, entre os 
11 e 15, desenvolve-se uma linha de canto ligado. 
compasses 
No 129 compasso, sem qualquer prepara~ao, ocorre 
uma modula~ao para Do M, seguida de uma passagem cromatica que 
leva a dominante, em Mi m, para terminar em Si Me voltar, no 
vamente a Sol M no 169 compasso. 
Ai, Carlos Gomes retoma e desenvolve o primeiro te 
rna, colocando nos compasses 18 e 19 uma ampla S~tatu~a e~e6ee~ 
te, terminando num Re agudo para o baixo, numa tenuta e imedia 
tamente, sem respiro, atraves de inflexao vocal, repete o mes 
mo Re em pianissimo e inicia, doteZaa~mo e me6to no 209 compa~ 
so, a complementa~ao da linha melodica. A respira~ao correta 
deve abranger do inicio do compasso 18 ate o final do compasso 
21. 
No 24 9 compasso, apos a tercina, fica sugerido, den 
tro da ligadura, urn po~tamento. 
0 final e onde 0 baixo pode exibir seus dotes vo 
cais, sustentando em pp urn Sol grave, atraves da vogal "e",que 
sera cortado pelo "1" da palavra"bel",no 279 compasso. 
0 arremate e dado pelo piano, atraves de urn acorde 
em Sol M, ppp. 
Lindissirna, esta can~ao nos deixa clare o exercicio 
que Carlos Gomes fazia para a opera. 0 tema da can~ao, no 29 
143 
cornpasso e exatarnente o tema da aria do baritone, na opera Lo 
Schiavo,"Sogni d'arnore". 
Exernplo n9 9. 
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Musicalrnente, a adequa~ao corn o texto e perfeita. 0 
texto se constitui de urn discurso direto descrevendo a solidao 
do personagern, secundada pelo silencio da natureza onde tudo 
se cala. 
Esta e urna can~ao que deveria ser cantada somente 
pelo baixo per ser este o registro vocal que 
harrnonicos sonoros irnaginados pelo autor. 
possibilita os 
Urna transposi~ao 
ocorreria ern prejuizo da originalidade do pensarnento do cornpQ 
sitor em rela~ao aos harrnonicos inferiores. 
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S.lO PAULO· BRASIL 





DATA: 14 de maio de 1867 
TEXTO: M. Marcello 





Escrita em Mi b M, compasso 6/8 andant~no mo~~o. 
Esta e uma can~ao que se inclui entre aquelas de 
acompanhamento mais elaborado, apesar de se-lo a partir de urn 
cliche verdiano. 
E denominada ~omanza mas tern caracteristicas de ba~ 
ca~ola, cliche sabre o qual foi composta. Apenas algumas mar 
ca~oes, como a divisao das sextinas de tres em tres, no primel 
ro compasso, e de dais em dais, no segundo compasso, 
es te cliche. 
alteram 
0 desenho de apoio, pausa na mao direita depois da 
sextina com a ultima nota parada, vai estar presente em toda a 
pe~a: o mesmo tipo de desenho ritmico do acompanhamento. 
Pequenas altera~oes ocorrem em mementos 
cos de pausas ou 6e~mataa, em marca~ocs exprcssivas. 
Dentro do tipo de acompanhamento estabelecido, nao 
aparecem dialogos propriamente ditos mas, sim, pequenas respos 
tas que se constituem no fate de o acompanhamento se movimen 
tar enquanto o canto espera e, depois, o canto se 
enquanto o piano espera. Exemplos disso estao nos 




A ideia de uma bo~dadu~a e uma appogg~atu~a fazendo 
o mesmo dcsenho e desenvolvida em torno de uma mcsma nota e es 
ta ligada ao texto que gira sempre em torno de uma mesma ideia. 
Esta estrutura e propria da ba~c.a~o.f.a. A denomina<;ao ~omanza 
e devida ao texto. 
A linha do canto, nesta movimenta<;ao de 
com 0 piano, e de £rases curtas e canto kubato. 
respostas 
No compasso 10 entra urn ag~tato e 6tk~ng, que segue 
sempre numa linha crescente, ate o primeiro tempo do compasso 
14 onde acontece uma resposta do.f.c.e e expke46~va em p, valori 
zando o texto "eternamente" que da nome a can<;ao. 
Sempre em linha vocal de ampla sonoridade, a pe<;a 
continua se desenvolvendo ate seu climax, no compasso 22, c.on 
6tanc~o onde, ainda sobre o. texto "eternamente" o cantor, no 
caso urn baritono, chega a sua tessitura aguda com urn ten. em 
Fa. 
A partir do compasso 26 ha uma reexposi<;ao da pe<;a. 
A harmonia desta can<;ao corresponde a da fase de su 
perva1oriza<;ao dos tons imediatamente vizinhos e, nesta pe<;a, 
sem rnuito cromatismo. 
Urn born exemplo esta no compasso 13: uma mudan<;a p~ 
ra Do b M para vo1tar imediatamente a Si b e a dominante de 
Mi b. 
0 periodo ern que foi escrita esta can<;ao e marcado 
por uma decadencia do gosto musical, em que predomina urna ex 
pressividade exacerbada, como exemplificam os compasses 48 a 
so. 
E. no todo, uma can~ao bastante ingenua que e fina 
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TITULO: "La Madamina'' 
GENERO: Canzonetta 
REGISTRO: Mezzo Sopr~no 
DATA: OS de dezembro de 1867 
TEXTO: Emilio Torelli-Viollier 




Escrita em La b M, esta pe~a nao apresenta 
149 
surpr~ 
sas harmonicas mas contem algumas figura~oes: o piano, na 
maior parte do tempo, faz urn acompanhamento de be . .e canto, fig~ 
rando acompanhamento de cordas. 
Esta figura~ao fica evidente nos quatro primeiros 
compasses da introdu~ao em que o piano figura cordas em tremu 
los. A introdu~ao termina no 59 compasso, numa pausa, sem con 
cluir o desenho. 
Na linha de canto, leve e kubato, aparecem makcato~ 
na sincopa dos compasses 9, 11 e 13, dando acento e elegancia 
ao ritmo. 
Com a entrada do acompanhamento, no 69 compasso, 
existem marca~oes de acentos, fora do mesmo acompanhamento, 
que denotam a presen~a de elementos pianisticos. 
A indica~ao, para o piano, de ~empke ag~tatto, tern 
po kubato caracteriza uma participa~io rnaior na pe~a, alim de 
simplesmente acornpanhar a linha do canto. 0 ag~tatto signifl 
l:>U 
ca "levar algo para o canto". 
No 149 compasso hi a entrada de uma melodia que o 
piano deve evidenciar - primeiro na mao direita, La b, Re na 
tural, e depois quatro notas na mao esquerda- como elementos 
pianisticos que ja nao fazem parte do acompanhamento do be£ 
canto. 
Os maktelato• dos compasses 15 e 16 devern ser exe 
cutados de forma rnais pesada que os 6taccatto• makcato6 dos 
cornpassos 17 e 18. 
Hi uma modula<;ao significativa nos compasses 16 e 18 
~ Fa b na mao esquerda - que se refere a uma harrnoniza<;ao me 
nor dentro da linha maior. 
E uma rnodula<;ao interessante porque se liga diretame~ 
te aos acentos que o canto traz na palavra "apritevi", tornan 
do-os mais dramaticos. 0 mesmo acontece em rela<;ao aos acen-
tos da palavra "madamina", 
0 compasso 30 contem comentarios bastante pianist! 
cos, de escala crornitica na mao direita, respondidos pela mao 
esquerda, que chegam a estabelecer dialogos com o canto, por 
serem independentes de sua linha e acabam por caracterizar o 
que e uma can<;ao. 
1 !>1 
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Do compasso 40 em diante ha uma reexposi~ao da can 
~ao que termina com a repeti~ao da introdu~ao tendo, no ulti 






LISA, ME VOS TU BEN? 
canzonetta veneziana (1869) 
; 
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TTTULO: "Lisa, me Vos Tu Ben"? 
GENERO: Canzonetta 
REGISTRO: Soprano 
DATA: 12 de junho de 1869 
TEXTO: Autor desconhecido 




Canc;ao escrita em Mi b M, com carater de valsa. 
A pec;a tern uma introduc;ao brilhante, numa val sa 
grande e rodada, que termina sem uma conclusao de frase: urn 
acorde da dominante, seguido de duas pausas de seminima, sendo 
a segunda marcada com uma 6e~mata. 
No compasso 9 a marcac;ao do andantino moa•o intro 
duz o canto numa linha 1eve de •taecatto• dentro de pequenas 
ligaduras. 0 desenho musical dos compasses 9 a 12 representa 
uma pergunta, estando em •taeeatto no compasso 9, ligado com 
portamento no compasso 10, •taeeatto no compasso 11 e li~ado 
no compasso 12. 
0 desenho do compasso 13 ao 16 representa uma respo:2. 
ta e segue o mesmo esquema: uma linha de canto •taeeatto nos 
compasses 13 e 14 e uma de canto 1igado nos compasses 15 e 16. 
Do compasso 17 ao 20, no piu animato aaaai, segue a 
linha de canto 6taccatto, sempre 1eve, e mesmo o languido do 
compasso 21 continua em ataceatto. 
.. 
154 
No cornpasso 17 ha urna rnodula~ao brusca para Mi b M 
que leva o baixo, cromaticamcnte, atfi Si b, dominante Mi b,ati 
a entrada do allegko leggek~6&~mo. 
Assirn, sao quatro andamentos: Allegko leggeko bk~l 
lattte para a introdu~5o, andant~no mo66o para a CJttrada do can 
to, no 99 cornpasso, p~u an~mato a66a~ no 17 9 compasso e, no 
25~ cornpasso, allegko leggek~66~mo 6taeeatto. 
Segue-se urna repeti~ao, desde a introdu~ao e, na s~ 
qUencia, ao invis da modula~ao do 179 cornpasso, entra oallegko 
!eggeko ~taccatto, antes de seguir para o final. 
E interessante observar que toda essa linha e corta 
da por deis compasses quaternaries - 55 e 56 - de urn largo ex 
pressive, pedinde canto ligado, mas quase recitative que traz, 
no acernpanharnente, urn 6o6tenuto l'akmon~a. iste e, urn pedal 
tenuto da ipoca. Exemplo n 9 11. 
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A pe~a termina como tema da introdu~ao, concluinoo 
o pensamento musical deixado em suspenso quando de sua primcl 
ra apari~ao. 
·~ ·-- ._.". ... - -~~ ·-- • • vu • 1:>0 
1 LO SIGARETO 
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TEXTO: Antonio Ghislanzoni 
DEJJICAT0RIA: Niio consta 
CLASSIFICA~AO: Satfrica 
Pe~a integrante do Primeiro Album Vocal 
ANALISE 
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Pe~a escrita em Mi b M, compasso 2/4, atteg~etto e 
que possui uma parte pianfstica multo interessante, bern inte 
grada ao espfrito da pe~a atraves de sua harmonia. 
Tern uma introdu~ao de 7 compasses. No segundo tern 
po do 89 compasso, uma modula~ao facilita a entrada do canto. 
Em virtude da anota~io do compositor - •pezzando la 
p~~ma nota con g~az~o•o •tanc~o do 129 para o 139 compasso, 
esti descartada a possibilidade de respira~ao a partir do 109 
compasso ate o final do 149 cornpasso. 
0 an~mando •emp~e do 179 compasso prepara o des en 
volvimento vocal pedido no compasso 21, no exp~e••~vo e poco 
~~tenuto com ligadura. 
Urn jogo expressive muito usado por Carlos Gomes con 
siste na mudan~a repentina da harmonizacio que, visto de 
uma perspectiva tradicional, nio poderia ser caracterizado co 
mo uma modula~ao mas que acaba ocqrrendo, do ponto de vista do 
timbre. 
!Sf! 
Nesta pe~a. este jogo se da entre os compasses 21 e 
23, numa repentina mudan~a para Do b M, num recurso expressive 
harmonico: a utiliza~ao de acordes distantes que, por alguma 
nota, tern referencia com a tonalidade principal do trecho. 
Na repeti~io da frase dos compasses 17 a 20, que se 
da entre os compasses 33 a 36 observamos, no dn~mando 6empke 
urn grande cke6cendo que segue para o expke66~vo e poco k~tenu 
to dos compasses 37 e 38 com urn ample desenvolvimento vocal, 
culminando nos compasses 40 e 41. 
Exemplo n9 12. 
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Fica evidente, em toda a pe~a. uma utiliza~io maior 
do piano que deixa de ter, no acompanhamento, as caracterfsti 
cas do bel canto. 
0 texto, satfrico, e acompanhado musicalmente por 
comentarios do piano, como as semi-colcheias e pausas que ap~ 
recem na escrita do 99 ao 119 compasso dando urn efeito &p~ca~ 
to - recurso que exige urn toque especial -, ou como as terci 
nas no agudo, nos compasses 33 a 36, que criam urn clima jocoso. 
0 piano, assim como o canto, brincam na exposi~5o 
do tema. Isso exige que o pianista, para acompanhar o canto, 
conhe~a este espfrito, entenda o texto, saiba a maneira 
deve ser cantado e corresponda como toques apropriados. 
como 
J(l() 
2 BEATO LUI 
canzonat u ra 
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TEXTO: Emilio Ducati 
DEDICATORIA: Nao consta 
CLASSIFICA~AO: Satirica 
Pe~a integrante do Primeiro Album Vocal 
ANALISE 
lid 
Escrita em Fa M, compasso 6/8, e repetida par qu~ 
tro vezes, seguindo as quatro estrofes do texto. 
Das can~oes gaiatas de Carlos Gomes,"Beato Lui" e a 
que melhor retrata o sentido malicioso de sua obra. 
0 piano nos da, na introdu~ao, 0 carater cornice da 
pe~a com uma estrutura rftmica alegre, jocosa, toda em ~taccat 
to levfssimo, fazendo uma especie de suspense no 49 compasso, 
atraves de uma tenuta. 
0 acompanhamento sincopado, presente em alguns tre 
chos, adapta-se perfeitamente ao espfrito do texto. 
Com a mesma leveza proposta pelo piano, o barftono 
- registro para o qual foi escrita a can~io - come~a a desen 
volver musicalmente o texto, contando as desventuras de Arthu 
ro. A pe~a e toda escrita em ~taccatto~ com exce~ao des fi 
nais de cada frase musical onde notas ligadas com md~cato~ dao 
maior enfase is palavras do texto. 
n interessantfssimo notar a leveza e a malfcia mUSl 
JUl 
cal que o autor coloca nos cinco ultirnos compasses de cada pe~ 
sarnento musical, antes de sua repeti~io o que, na primcira es 
trofe, corresponde aos compasses 17 a 21. 
Exernplo n~ 13 . 
.2) (Al-l' 1r"l1.o.,,.,~) ~TO e, 
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No acompanhamento, o baixo caminhante faz uma serie 
de rnudan~as harmonicas, algumas levando a modula~ocs que ficam 
totalrnente caracterizadas. No compasso 12 o baixo parte diato 
nicamente, mas descendo para a dominante. No 13~ compasso che 
ga ao acorde da dorninante com sexta, o que caracteriza uma mu 
dan~a para La m. Estando ern La rn, traz sua dominante no 14~ 
cornpasso. No cornpasso 15 esta em La M, dominante de Re. E as 
sirn vai, carninhando pelo circulo das quintas ate chegar, no 
17~ cornpasso, a LaMe, inteligenternente, descer por sistemas 
cromaticos, utilizando-se das quintas, ate chegar a dorninante 
com decima terceira, no Gltimo compasso do ~allentando em 
Fa M. 
Existe af urna inteligencia harmonica porque o texto 
e a melodia levarn ao crornatismo. 
A 6e~mata colocada no cornpasso 19, apes o cromatis 
mo des compasses 17 e 18 nos di a ideia da expectativa criada 
como texto"rna A~thu~o ent~o -tn caoa"para, em seguida, nos dar 
a conc1usao"e tutto mudo':'!!! 
Como ja citamos, a musica e repetitiva e alcan~ara 
maier sucesso se o cantor for realmente urn interprete das colo 
ca~oes jocosas, satiricas e maliciosas da linha musical. 




3 GIULIETIA MIA 
serenata-canzonatu ra 
A. Ghislanzoni Carlos Gomes 
f di..n-... ~- ~- ff ft. 
V ~ I 
1 ,. , _ ...-r IT, o ~ 
: 
._....I 19 •• I 
> 










"""' d.or.,;. c. "'ek.,m.'..._,..; So .kvcL:r .hr.,_,.,.,.,..; k.. ,.,..,.;. a_ 




• :j~:: __...... ,. 
--t. 'reS(.. - .. (L 





Non. v'""-. }' . 
.. ..... 
TfTULO: "Giulietta Mia" 
G~NERO: Screnata Canzonatura 
REGISTRO: Tenor 
DATA: 1881 
TEXTO: Antonio Ghlslanzoni 
DEDICAT0RIA: Nao consta 
CLASSIFICA(AO: Satirica 
Pe~a integrante do Primeiro Album Vocal 
ANALISE 
J(JS 
Escrita em La b M, compasso 6/8, A££eg~etto. 
Presente, na introdu~ao, o recurso do ~p~ccatto po~ 
tuado no ~taccatto o que resulta em extremamente ~taccatto, 
exigindo o pianista uma execu~ao em p, contrastante com os 
dois 66 que aparecern a seguir. 
A rnarca~ao 66 sobre os acordes e original de Carlos 
Gomes que os pediu sern dirninui~ao do som. 
Na anacruse do segundo tempo do compasso 4 o canto 
entra ern pp, ern novo e forte contraste corn os dois acordes an 
teriores. 
E irnportante frisar a rela~ao do pensarnento do au 
tor, quando escreve, como palco, corn a cena. 0 jogo de con 
trastes e multo grandee sernpre presente em Carlos Gomes. Urna 
introdu~ao musical pode propor toda urna irnagem cenica, refor~~ 
da pela precisao das marca~oes. 
Ap6s a introdu~ao vibrante, a linl1a Jo canto, levi! 
sima, trabalhada em apogg~atu~a~ dup£a~, ~taccatto~ e acc~acca 
166 
ttuka~, caracteriza o espfrito malicioso do texto desta serena 
ta canzonatura. 
A segunda frase, introduzida pelo piano no compasso 
8, deve ser cantada em uma s6 respira~ao, do compasso 9 ate o 
primciro tempo uo compasso 12. 
A frase e longa porem levfssima, nao exigindo gra~ 
de desgaste de ar. 
llii a necessidauc, naturalmente, de urn controle dia 
fragmatico para que o cantor chegue a 6ekmata colocada no se 
gundo tempo do 119 compasso com tranqUi1idade. E preciso, tam 
bern, uma boa articu1a~ao do texto, colocado sobre semicol 
cheias. 
A pe~a tern urn grande cromatismo harmonica bern exem 
plificado entre os compasses 5 e 8, onde todo urn caminho de 
harmoniza~ao cromatica e uesenvolvido para resultar na 
nante de La b M, Mi b. 
domi 
0 primeiro pensamento musical, exposto ate o compa~ 
so 11, tern urn tipo de acompanhamento. 
A partir do 129 compasso, com a entrada do p~u an~ 
mato, o acompanhamento passa ao estilo bet canto, acrescido de 
urn pormenor: o piano faz uma antecipa~ao da linha do canto, no 
compasso 16; na seqUencia, a linha do piano continua a do can 
toe cria uma especie de contracanto, no compasso 17. 
0 trecho que se desenvolve a partir do compasso 12 
e de melodia acompanhada. 
A partir da entrada do segundo pensamento musical, 
no 12 9 compasso, o p.i.u an.i.mato corne~a em ·6-(..tdtuha che~ cente, 
exigindo do cantor urn mahcato no 149 compasso e uma grande de 
10/ 
senvoltura sonora vocal no compasso 15. No cantab~te, dentro 
da linha dos contrastes, 6 introduzido urn dotci66~mo. 
Exemplo n9 14. 
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Nos compasses 16 a 19 aparecem recursos operi' s t!:. 
cos, como piano executando elementos de orquestra, de redu~ao 
de partitura: sao OS tremulos na mao esquerda, utilizados mui 
to especificamente pela orquesta de opera. 
Na linha do canto, entre os compasses 17 e 20 rep~ 
te-se a exigencia de articula~ao perfeita e respira~ao unica 
para o cantor. 
A partir do compasso 20 hi uma reexposi~ao da melo 
dia e a can~ao se encerra com a repeti~ao da introdu~ao entre 
os compasses 38 e 40. 
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4 CELIA D' AMORE 
canzonatura 
A. Ghislanzoni Carlos Come 
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TEXTO: Antonio Ghislanzoni 
DEDICAT0RIA: Nao consta 
CLASSIFICA~AO: Satirica 
Pe~a integrante do Primeiro ~lbum Vocal 
ANALISE 
Jll~ 
A tonalidade e Fa M, o compasso 2/4. A££eg~o B~~ 
££artte. 
A pe~a tern uma introdu~ao brilhante, bastante agit~ 
da, do 19 ao 49 compasso. 
E utilizado o recurso do ~taeeattl~~~mo, atraves de 
semico1cheias, para tornar o som curto. Este e urn recurso op~ 
ristico de orquestra, passado para o piano, que exige bastante 
cuidado na execu~ao. 
Na anacruse do 69 compasso, num 6taeeatto 6che~zaoa, 
entra o canto. 
Nos compasses 13 e 14 ·ha uma indica~ao de £artgu~d~ 
mertte para o canto e de eo! cartto para o piano, numa unica no 
ta. Este eo! cartto e referente ao pedal, que nao deve ser sol 
to. 0 pianista acompanhante deve usar o pedal com muita cien 
cia para que o inicio da frase"che u.rt d~ ~o~6e"esteja dentro 
do eoi eanto do pedal. 
Ha dois tipos de interpreta~ao para os 
pedidos no infcio desta can~ao: os ~taccatto~ e hche~zo6o 1i 
vres e soltos dos compasses 5 c 6 c os 6taccattoh dcntro de p~ 
quenas 1igaduras, com pedido de ca~ezzevote e poco ~~ten da 
anacruse do compasso 7 e 8, com a volta dos ~taccatto6 fora 
das ligaduras dos compasses 9 e 10. 
As pequenas pausas de semico1cheias, usadas para a 
interpreta~ao do texto no compasso 12, devem ser executadas 
com pequenos cortes diafragmaticos, scm neccssidade de rcspir~ 
~ao, resu1tando de grande efeito interpretative. 
A repeti~ao do texto, com outro carater interpreta 
tivo, se da numa frase larga, da anacruse do 159 compasso ao 
19 tempo do compasso 17, em canto 1igado. A conclusao da fra 
se, entrando na anacruse do compasso 18 ate o primeiro tempo 
do compasso 20, volta a linha maliciosa de canto htaccatto. 
Exemplo n9 15. 
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Nao ha, nesta pe~a. mudan~as bruscas de harmonia. 
Ha uma modula~ao de Re b com 7a. para Sol b M, no 
compasso 18, criando uma dissonancia cujo efeito e sustentar o 
texto para, depois de urn comentario do piano, kattentando, re 
solver em Fa M, no compasso 20. 
Este comentario e semelhante a interferencia de urn 
instrumento de sopro, para usar nossa linha de compara~ao com 
a orquestra, na harmoniza~ao • 
A can~ao consta de tres estrofes que constituem, ca 
da uma, a repeti~ao de urn mesmo esquema, terminando sempre da 
mesma forma: o mesmo tipo de tenuta sobre o Fa, para o canto, 
o mesrno tipo de acorde de 4a. e 6a. terrninando nurna tercina. 
Cornpassos 19 e 57. 
Existe apenas urn floreio no canto, para resolu~ao 
em Fa M. No compasso 56 ha urn grande 4~ta4do, com urn Fa sendo 
seguro, caindo para a ter~a do acorde da dominante no compasso 
57. 
Para concluir, repete-se o rnesmo floreio do canto, 
fazendo a terminac;:ao sobre uma .ten.u.:ta de Do. 
As acentuac;:oes pedidas no cornpasso 57, sobre a pal~ 
vra"pappagatto",devem ser cantadas com intenc;:ao jocosa, 
vocalizac;:ao em A acompanhando a vogal da palavra. 
nurna 
~I L 
Exemplo n9 16. 
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Como em muitas outras can~oes, esta se resolve num 
acorde brusco, forte. 
> I .:> 
scherzo-canzonatu ra 
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TfTULO: "Qui Pro Quo" 
GENERO: Scherzo Canzonatura 
REGISTRO: Tenor 
DATA: 1881 
TEXTO: Emilio Ducati 
DEDICATORIA: Nao consta 
CLASSIFICA~AO: Satirica 
Pe~a integrante do Primeiro Album Vocal 
ANALISE 
l 14 
A tonalidade da pe~a e Si b M, o compasso 6/8 e o 
andamento Atteg~o Mo~~o, V~vace, Re~otuto. 
Nesta can~ao sao utilizados praticamente os mesmos 
recursos de Sche~z:o presentes em"Beato Lu~". 
Texto satirico que, musicalmente, Carlos Gomes ex 
plora com muita propriedade. 
A linha de canto entra motto ~tanccatto, tegge~o e 
c~e6 ceiido. numa grande 6~tat~a c~e~ cente con ma~catto6 para 
acentuar o ritmo e urn ornamento coloratura na repeti~ao do tex 
to, entre os compassos 5 a 9 para, imediatamente, no mesmo com 
pass·o 9, completar a ft.U.atu~a, agora decrescente, em p dolce, 
real~ando a do~ura do nome da musa inspiradora, Ninetta. 
Muito interessante a marca~ao t~onca, colocada so 
bre a seminima da Gltima silaba da palavra "N~netta".Este cor 
te vocal pedido representa o susto da personagem que foi pega 
em falta, como o proprio texto complementa, na frase seguinte, 
num ka££entando pp nos compassos 11 a 13. 
0 acompanhamento, no piano, entre os compasses 15 a 
ZZ tern urn esti1o semelhante a Schumann e Mendelsohn. 
Urn ~6o~zatto muito expressive esta colocado n~s pa~ 
sas do texto:"TLtde."- ~6o~zatto -"pe.~donam-i."- ~6o~zatto -"v-i.a"-
~ 6o~zatto -"te ne. p~e.go"- ~ 6o~za.tto .... 
Isto demonstra urn dialogo de fato entre piano e can 
to, diilogo, neste caso, bern pr6prio do temperamento dramitico 
italiano: o cantor lamenta e chora e o piano acompanha, chora 
e lamenta. 
Exemplo n9 17. 
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A pe~a tern cariter raps6dico, talvez recitative, 
pois nos compasses 23 a 26 hi uma marcha, em 2/4, que 1embra 
l I U 
muito as marchas verdianas, de triunfo, aqui colocada em cara 
I 
ter satirico. 
Repentinamente, no cornpasso 27, no meno mo~~o do£ 
~z~~~mo, passa para urn Do b M, nurn recurso tipico de Carlos Go 
mes, voltando ao 6/8 depois da marcha, em ppp. 
Urn ~6o4zatto em Sol b, no compasso 30, apoia o tri 
lo do canto, refor~ando a ideia jocosa do texto. 
Do compasso 31 ate o final, a pe~a e urna repeti~ao. 
Nos ultimos cinco compasses da can~ao, ou seja, no 
6/8, compasso 57, a linha de canto ligado deve ser pp dolcZoo~ 
mo havendo, no compasso 58, a indica~ao de urn oppu4~ do autor, 
pedindo urn 6a£~ette con po~tamento . 
0 6aloette se justifica porque dificilrnente urn te 
nor poderi fazer urn Do b agudo em pp e o po~tamento indefinido 
se presta para insinuar a ligadura com a frase seguinte que de 
vera ser cantada com muita do~ura, acompanhando o texto. 
Exemplo n9 18. 
+(t> tc..:.u. L TO..:\..- f:\ - . - - - tr n ~EII/0 Mossa:, 
1'.,..; - J.i 4'n. .: - $f>' -~ ."!{, 
.l! ..... ~-k I k. ~f.~ 11\o""'.,....- so- - > --(;\ 
.Pt'- p~ ~1 . b~~:~ - -~ ~ .... ff/ r..lt. eal co....Jo i'1 I--l If 







, • I 
Jll 
f\LDUM VULALt II lUU:l . ' ' 
1 LA PREGHIERA DELL'ORFARO 
. I 









hb.l J I 
. . ........ . . . '
0-ve.d.or- m<-~ f>'-·""· E Fla.n.-do-l.e. ~-t<>-m.<.oUf"'-r-b-vo..;.kt:, 
I I ...........-
I 
.U., CJ.. ;_,· d.ol.- ct.~ no· m.e,n.:Ltnioo:.o';: .. t.:tfr<-.co.v·=: ~.t ve - - ro ,o.........t.-~, 
'n • ..-...! + J . --~~ .... ) ~ ...,;, ~ 
-
-====F= ' '==7 = L l ~. I :t : 
·' :~::L;:. •:;s· ~f ... r "'·) 
~ll.' J 
I I 




· TEXTO: Antonio Ghislunzoni 
DEDICATORIA: Niio consta 
CLASSIFICA~AO: Dramatica 
Pec;a integrante do Segundo ~lbum Vocal 
ANALISE 
Escrita em Re b M, compasso 6/8, iakgo. 
> I 0 
As sucessivas marcac;oes para o piano - tentamente, 
motto tangu~do nos dois primeiros compasses, com a indicac;iio 
pppp; p~u moto e p~u 6okza sobre urn akpejo, terminando num te 
nuto, nos compasses 3 e 4; tento, cot canto, cupo no compasso 
5 - mostram a clara preocupac;iio do autor com a ambientac;ao ne 
cessaria ao desenvolvimento do texto, como quem constroi uma 
cena. 
No 59 compasso, para a entrada do canto, existe urn 
tento a~~a~, sempre k~t., com a indicac;ao original do autor p~ 
dindo "~e.mpt~c.~ta ~n6ant~te" na linha de interpretac;iio. 
Do compasso 5 ao 17 a canc;ao pede ser considerada 
quase urn recitative acompanhado pois o que o autor solicita 
linha do canto, dentro da "6empt~c~tii ~n~antLie" e a intcnsida 
de da expressao dramatica, rep1eta de ac.c.entate, makcate e ten. 
Nos compasses 11 e 12 e desenvolvida uma figurac;ao 
harmoniea no piano, acompanhando a linha do canto. 
No 139 compasso - p~u moh6o e dec.tamato - os a cor 
des sao quebrados em tercinas em fun~ao do texto dramatico. 
A indica~io legge~i66imo, para o piano, no 139 com 
passo, significa o acompanhamento dos acordes ao pifi mo66o. Es 
tes acordes, sozinhos, nao teriam for~a dramatica. Porisso ha 
a figura~5o dus tercinas. 
NO 149 compasso qua6i pa~lato - o piano executa 
uma progressao cromatica bern tipica de Carlos Gomes, que termi 
na na 4! e 6! de Ri b, seguida de urn acorde de 13!, tamb6m ca 
racteristico do autor. 
A figura~ao passa da mao esquerda para a mao direi 
ta nos compasses 15 e 16 para resolver no tom inicial. 
No 149 compasso, logo apos o piu moa6o declamato 
qua6i pa~lato, tern inicio uma 6ilatu~a completa, mais crescen 
te que decrescente, preparando o poco ~it., a ten. e, finalmen 
te, a 6e~mata do compasso 17. 
No compasso 18 - cantabile - o compasso muda para 
3/4 e passa a se desenvolv~r uma 1inha melodica mais solta, 
mais amp1a no canto. 
0 piano apresenta urn contracanto, sobre o acompanh~ 
mento bel canto: a primeira nota do acompanhamento, na mao di 
reita, sempre antes da figura~io. Ha uma me1odia que 
nha o canto. 
acomp~ 
Do compasso 18 ao 23, o piano segue em unissono com 
o canto. 
As frases 1igadas, para o canto, sao amplas e OS 
6taccatto6 dentro da pequena ligadura do compasso 20 dio enfa 
se ao texto. 
Entre os compasses 24 e 28 ha uma passagem do dese 
lOU 
nho da mao direita para a esquerda e o inicio de urn diiilogo, 
no piano, em contraponto de notas. 
Sobre o tema do cantab~ie, no compasso 27, a excla 
ma'>iio "madJte" tem a inten~,;iio interpretativa de urn lamento, fei 
ta com poJttamento. 
Do compasso 30 ao 35 a linha do canto se torna gra~ 
diosa, tensa e de dificil execu~,;iio ora por sua for~,;a dramiitica 
de interpreta~iio, ora par sua extensao respiratoria - do com 
passo 30 ao 33 -, pelos maJtcateh do compasso 32 e pela exten 
sao vocal que se desenvolve do Si b agudo ao Do grave. 
Sem duvida nenhuma, uma grande £rase de opera em 
que o apoio diafragmatico deve estar sempre presente. Entre 
os compasses 30 a 33 a presen~a do piano, em unissono com o 
canto, apoia esta passagem tao dificil. 
Exemplo n9 19. 
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No cornpasso 35 retorna o 6/8 do prima tempo, ern RE 
b • fazendo 0 inarrnonico de Re b rn (Fa t=f rn) em dois compasses 
e rneio, voltando a Rc b M no compass a 38. 
Ha urn a volta do recitative - lentamente comme Pili 
ma - do compass a 39 ate 0 compasso 47 - p-iu moHo dectamato -
onde aparece urn outre recurso: ao 'inves de repetir a divisao 
des acordes ern tercinas, recorre ao trernulo, como na opera, urn 
trernulo ern quartas, nao ern oitavas, entre os compasses 47 e 49. 
Do cornpasso 52 ao 61 e repetido o cantab-ite do corn 
passe 18. 
Para tcrminar, do compasso 61 ao 67, o acompanhamc!!_ 
to faz, na mao esquerda, urn desenho figurado, bastante clabora 
do, enquanto a rnio direita toea a introdu~ao do recitative, 
criando urna nova rnelodia cuja fun~ao e encerrar a pe~a. 
urn final de cavatina. 
como 
Sobre esta rnelodia criada pelo piano, o canto ern p 
e dolc~~~-imo desenvolve as suplicas finais do texto. 
0 oppulr.e pede urna 6-itatuJr.a cornpleta, tunga con 6e~ 










Exemplo n9 20. 
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2 AURORA E TRAMONTO 
meditazione 
M. M. Marcello Carlos Gomes 
PIANO 
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TEXTO: M. Marcello 
DEDICATORIA: Nao consta 
CLASSIFICA(.AO: Romantica 
Pe~a integrante do Segundo Album Vocal 
ANALISE 
Lab M, 3/4, andante ~o~tenuto. 
Come~aremos a analisar esta belissima can~ao - medi 
ta~ao - pela escolha do texto e sua admiravel adequa~ao a musi 
ca, em escalas ascendentes e desccndentes. 
As escalas ascendentes estao associadas a descri~ao 
do nascer do dia - a aurora - comparando-o com a vida; as csca 
las descendentes ligam-se ao por do sol - o "t!tamonto" 1n 
troduzindo a ideia da morte. 
Como costuma acontecer na obra de Carlos Gomes, o 
autor descreve urn cenario e coloca o cantor como personagem em 
cena. 
Vocalmente, enquanto o personagem descreve o panor~ 
rna visto de uma colina ao nascer do sol, ha uma exuberancia da 
linha melodica em 6~latu!ta crescente do 39 ao 109 compasso p~ 
ra acontecer, do 119 ao 139 compasses urn p subito, descrevendo 
a leveza de urn roseo veu matinal em ~taccatto dentro da ligad~ 
ra. A frase seguinte, entre os compasses 15 e 18, e usada p~ 
ra comparar o nascer do sol com a virgem que chega ao 
atravis de canto multo ligado, scm rcspira~io. 
altar 
Durante todo cstc pcnsamcnto musical, volta a uparc 
cer, nesta pec;a, o mesmo recurso ja utilizado no "Noturno", ou 
tra canc;io escrita para registro grave: a escrita do plano c 
coral, neste caso para cordas e madeiras, de forma estiitica, 
que caminha por ressonancias e inclui ideias de percussao. 
No 19 e 29 compasses, sobre o 19 e 29 acordes ha urn 
tenuto para o piano, pretendendo que o pianista nio largue a 
nota, interrompendo o som. 
Na entrada do segundo pensamcnto musical - no com 
passo 19, cantab~ie- o acompanhamento se faz ern acordes, har 
rnonizando a rnelodia ern unissono corn o canto, que continua ern 
frases longas e ligadas. 
Entre os compassos 19 e 23 aparecern os tirnpanos,por 
ressonancia do Mi b grave, na mio esquerda - tirnpanos ~otto 
vocce - urn recurso orquestral transferido para o piano. 
Da anac~u~e do cornpasso 25 ao cornpasso 32 podemos 
sentir, dentro desta canc;io, a forc;a 11rica do compositor: e 
urna autentica frase oper1stica que cornec;a na tercina anac~u6e 
do compasso. 
186 
Exemplo n9 21. 
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·No compasso 33 tern infcio a ideia do ".tJr.a.mon;to" e a 
compara~ao com a morte numa melodia de esca1a descendente. A 
linha do canto con p~o6onda. me~;(;~z~a. ~otto voce e cupo acomp~ 
nha o pensamento musical do compasso 33 ao 40. 
Do compasso 41 em diante ha uma repeti~ao da ' me do 
dia, a partir do cantab~le do compasso 19, terminando a 











3 SULLAGO Dl COMO-LA REGATA 
barcarola 
Carlo D'Ormeville 
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TEXTO: Carlo Dormeville 
DEDICATORIA: Nao consta 
CLASSIFICA~AO: Romantica 
Pe~a integrante do Segundo Album Vocal 
ANALISE 
Pe~a escrita em La b M. 
Como todas as barcarolas, tern urn desenho caracteris 
tico de ondula~ao, dado pelo piano que, nesta pe~a. tern a fun 
~ao unica de acompanharnento. 
A can~ao toda foi escrita para linha de canto 1ig~ 
do. 
Dentro do Al.tegli.o Mouo 6/8, esta :, barcarola nao 
apresenta dificu1dades tecnicas para o canto, a nao ser as 
constantes 6~latu~a6 c~e6cente6 e os ma~cato6 nas prirneiras no 
tas das votatu~a6 dos compasses 11 a 14, dando impulse aos tern 
pos fortes do cornpasso. 
Urna pequena rnodifica~ao ocorre nos compasses 19 a 
22, quando o piano torna a melodia do canto para devolve-la no 
cornpasso 23, corn o inicio do cantab~te. 
Do compasso 31 ao 34 urna grande 6~latu~a c~e6cente 
pede expansao vocal. 
J.!1V 
Exemplo n9 22. 
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No compasso 35 voltam as votatu~a6 com ma~cato, ate 
o compasso 38. 
Do compasso 43 ao 51 o piano desenvolve a linha me 
lodica como do 19 ao 22, desta vez na oitava aguda, reexpondo 
a can<;ao. 
A pe<;a nao apresenta nada de especial em sua harmo 
nia. 
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4 MAMMA DICE 
arietta 
C. E. Ducati Carlos Com• 
i 
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TEXTO: Emilio Ducati 
DEDICATORIA: Nao consta 
CLASSIFICA~AO: Satirica 
Pe~a integrante do Segundo Album Vocal 
ANAliSE 
Escrita em Re b M, compasso 3/4, a££eg~etto b~~ttan 
te. 
Existe uma transposi~ao desta pe~a para a voz do 
mezzo soprano. 
Os tres primeiros compasses, em Reb M, sao de uma 
introdu~ao bastante orquestral que lembra as introdu~6cs de 
"Mia Piccerella" e "Gentil"di Cuore" na harmoniza~ao da escala 
cromatica descendente. 
No compasso 4 ha uma exposi~ao da melodia, em Mi M, 
com a utiliza~ao de recursos orquestrais liricos. 
A analise vocal desta pe~a tern uma observa~io vili 
da para todo o seu desenvolvimento: Articula~ao. E urn 
de muitas palavras e uma linha musical escrita em 
b~~ttante. 
texto 
A interprete deve desenvolver toda a can~io com agl 
lidade, leveza e muita desenvoltura na articula~io. 
' 
0 canto se inicia com uma indica~ao do autor de con 
lngenuiti ln6antlle - aotto voce e por ser sua linha de muita 
leveza, tern o apoio acompanhamento dobrando a melodia em pp 
ataccatiaairno e aotto voce. Cumpre destacar as marca~oes de 
canto que Carlos Gomes utilizou como indica~oes para o acomp~ 
nhamcnto do piano. 
A primeira parte do canto, sobretudo nos compasses 
8 a 10, tern caracteristicas de recitative asompanhado, com tr~ 
mulos para a mao direita no piano que lembram a escrita orque~ 
tral do recitative. 
~ Por sobre este acompanhamento tremulo, a linha de 
canto elegante e numa 6llatu~a c~eacente aemp~e con api~ito se 
desenvolvc do 89 ao ]19 compasso con 6o~za ~. do 119 para o 
primeiro tempo de 129 compasso decresce ate ne~rnata. E. pedido, 
ai, urn po~tarnento; isto significa que a linha respiratoria d~ 
ve ir da anac~uae do compasso 11 ate o prim~iro tempo do com 
passo 14. 
Neste mesmo compasso, de urn Do f¥ m passa para Re b 
M e tern inicio a a~ieta propriamente dita, com acompanhamento 
em ataccatto, depois aplccatto, como se fora uma 1inha de pi~ 
ziccati de violinos apoiando o canto legge~o. ache~zoaa e atac 
catto. 
No piano, do 149 ao 209 compasso o piano apresenta 
comentarios, dialogos e contracantos no acompanhamento, num 
dueto em ter~as com o canto. 
No mcsmo compasso 14, com a prescn~a de urn dos cle 
mentos ritmicos da entrada do recitative, define-se o andamen 
to, na parte inarmonica do compasso, em 3/4. 
Exemplo n9 23. 
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Para maier entendimento dos comentarios pianfsticos, 
o autor e extremamente precise em suas indica~oes. No compa~ 
so 22 ha a marca~ao de uma 6~iatuka con ~ianc~o no canto, que 
o piano deve acompanhar, criando uma s€!qtlencia: o acompan!Jame!! 
to acaba em fortfssimo, o canto inicia em p indo ate 6 no can 
tab~ie e a retomada do piano e entre mezzo 6 e 6. dentro do 
mesmo timbre. 
Essa filatura supoe i~gaduka com poktamento entre o. 
Fa do compasso 22 e o La b do compasso 23. 
S no compasso 23 que aparece uma linha de canto me 
lodico, ja no final da estrofe. 
Novos comentarios do piano estao presentes nos com 
passos 23, 24 e 25 como as apogg~atu~a~ do cantab~te apa~~~on~ 
to, onde a linha do canto culmina no compasso 27, numa frase 
larga que segue pelo compasso 28, preparando uma termina<;ao 
atraves de 6~tatu~a c~e~cente con entu~~a~mo no compasso 29 
com 6e~mata - e finalizando no compasso 30. 
Exemplo n9 24. 
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A partir do compasso 30 hi uma repeti~io da 
do recitative acompanhado. 
Apenas nos compasses 14 e 23 e que aparece a frase 
cantada, solta, livre, uma vez como complemento da outra. 
Do ponte de vista da can~io, do compasso 14 ao 22 
hi uma proposta e, do compasso 23 ao 28, uma resposta, uma se 
gunda ideia que val se resolver no compasso 30. 
Na coda - compasso 59 - aparecem elementos do reel 
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TEXTO: Antonio Ghislanzoni 
DEDICATORIA: Nao consta 
CLASSIFICA~AO: Dramatica 
Pe~a integrante do Segundo ~lbum Vocal 
AN~LISE 
J !J ts 
Escrita em Mi b M, compasso 3/4, andamento lento e 
gJtave 
Como medLtazLone, a can~ao tern urn acompanhamento 
lento e grave, coral, caracteristico de orgao ou harmonic. E 
urn acompanhamento que busca o entrosamento entre texto e musi 
ca: a medita~ao e caracterizada pela referencia as coisas do 
espirito, do pensamento. 
A harmonia 6 realizada, quasc todo o tempo, em unis 
sono com a voz, o que refor~a a harmoniza~ao "organistica" da 
pe~a. 
Linha de canto contido, ligado, pede uma coloca~ao 
timbrica escura. 
Os ~taeeatto4 existem dentro das ligaduras para re 
for~ar a articula~ao do texto, como nos compasses 8, 10 e 11. 
As aee.<.aeeattuJta4 do compasso 13 dao lev·eza musical 
ao texto que fala de violetas e Iirios. 
No compasso 14, o acompanhamento vai puxar a linha 
.. 
do canto, na indicac;iio de "cantando" para o pianista, dando a 
impressio de uma valsa. 
Este cantando significa cantar junto com o canto, 
em unissono. 
0 acompanhamento introduz a linha do canto e a li 
nha do canto continua, mas ambos se conservam em unissono. 
A partir do compasso 17, ate o 24, ha a indicac;ao, 
tanto para o piano quanto para o canto, de um an~mando &emp~e 
d~ p~u com grande exp~nsio vocal, ati alcanc;ar o p~~ mo66o 
no compasso 21, para entrar no compasso 23 ern pp subito, corn 
pletando a frase no 249 cornpasso com urna 6e~mata que levara ' a 
volta do tema musical no compasso 25, outra vez cupo e a otto 
voce, como no cornpasso 5. 
Deve-se observar o contraste existente entre os com 
passes 29 - tutta 6o~za - ma~cato -, 30 - p cupo e 6~neb~e - e 
31, 32 - p~an166~mo aotto voce - 34, com lungh~a&~ma 6e~mata -
preparando o final da canc;iio em ppp no compasso 35. 
Exemplo n9 25. 
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(primeira versao Sempre Tcco) 
A. Ghislanzoni Carlos Gomes 
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DATA: 17 de fevereiro de 1882 
TEXTO: Antonio Ghis1anzoni 




Escrita em Fa M, compasso 6/8, andante g~u6to. 
LUJ 
A per;a tern uma introdur;ii.o pr6pria de Lied, embora 
se asseme1he mais a uma aria, sendo menos e1aborada que as ou 
tras canr;oes do autor, no mesmo perfodo. 
Extremamente romantica, a 1inha do canto entra em 
pequenos ~taccatto~ dentro de 1igaduras con me6t~z~a . Esses 
~taccatto~ servem de recurso para a acentuar;ao do texto, na 
linha articu1at6ria do canto; e primordial, porem, 0 canto 1i 
gado. 
0 acompanhamento e tradicional, de acordcs arpcj~ 
dos, entre OS compassos 5 e 9 ·e pass a a ser mais rftrnico, logo 
a seguir, com apoio do baixo na mao esquerda. 
No compasso 10' no animando, 0 acornpanharnento ganha 
elementos de aria de opera frances a, bern como a harmonizar;ao 
adocicada do movimento dos compassos 14 e 15 onde as sextas 
ador;am a linha do clfmax, uma vez que e pedida uma 
completa acompanhada por urn d~m~nuendo pp no piano, no cornpa~ 
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so 16. 
n multo sugcstivo, na parte interprctutiva do canto, 
o p co1ocado sobre o tcxto "fa1o com florcs tambcm eu" ncstc 
mesmo compasso. 
A partir do compasso 17, o acompanhamento repcte 
quatro vezes a mesma ideia da introuu~ao. A melodia e explor~ 
da nos dois tipos de acompanhamento, arpejado e ritmico, reap~ 
recendo a introdu~ao como contraponto da linha de canto. 
No compasso 22 ha uma modu1a~ao para Re m, com o 
acompanhamento tradicional arpejado; a partir do compasso 26 
ha a indica~ao de urn anirnado em quatro compasses, vo1tando a 
expor o desenho frances mas conduzindo-o para uma so1u~ao dif~ 
rente entre os compasses 30 a 36, solu~io csta completada no 
compasso 37 e que sera a coda da can~ao. 
Nos compasses 38 e 39 hi rna~cato& pelo fato de ser, 
o traba1ho da mio esquerda no acompanhamento, uma linha de con 
.t~acan.to. 
Do compasso 41 em diante ha uma reexposi~ao da can 
~ao. 
No final da repeti~ao, no compasso 62, ha uma pr£ 
gressao harmonica. 
Na versio SEMPRE TECO, nos ultimos cinco compasses 
existe o texto "pen&a a me". 
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TfTULO: "Mon Bonheur" 
GENiiRO: Can<;ao 
REGISTRO: Soprano 
DATA: 24 de abril de 1882 
TEXTO: Julia Cesarine 





Escrita em Fa m, compasso 9/8, andant~no, sobre es 
ta pe<;a escreveu Carlos Gomes a seu amigo Thornaghi, da Ricor 
dix, em correspondencia de 29/04/1882: "Escrevi uma romanza em 
lingua francesa e me parece uma pecinha de nao jogar fora. De 
sejo, com ela, prestar uma homenagem a urn personagem do Brasil". 
A introdu<;ao, em tres compassos, e extremamente el~ 
borada e, em poucas notas, contem grande numero de informa<;oes: 
urn c~e~cendo em quatro notas, seguido de urn ~6o~zatto, depois 
de urn d~m~nuendo em oito notas, uma linha com duas vozes na 
mao direita e duas na esquerda, duas linhas de tegatto, 
rentes uma da outra. 
dife 
Entre os compasses 4 e 6 a linha de canto, com ~ta£ 
catto~ dentro de pequenas ligaduras, vai solta no tema, segu! 
da de comentarios do piano. 
Ha urn acompanhamento de notas repetidas, nos compa~ 
sos 8 a 12, ora na mao direita, ora na esquerda, num ~ebatutto 
de modo geral orquestral. 
LVU 
0 ma~catto existente no ultimo tempo do compasso 8 
sugerc um ~attentando; o canto cntra num unfssono que acaha 
nao acontecendo, dadas as scxtas para1e1as que lhc confcrcm 
uma certa do~ura, nos compasses 9 a 11. 
Nos compasses 13 e 14, embora dividido, o ~ebatutto 
e insistente. Ha desenhos, como appogg~atu~a¢, por exemplo, 
para acompanhar o canto. 
Muito importante a tecnica da linha de canto que 
tern inicio na execu~ao da 6~tatu~a c~e¢cente, comc~ando no 
ag~tato do compasso 13, a1can~ando a 6e~mata do compasso 14 e 
1igando-se ao 159 compasso por urn po~tamento. 
0 final da frase esta somente no compasso 16. 
No atteg~o mode~ato ha uma mudan~a de andamento p~ 
ra 2/4 e a utiliza~ao de ¢p~ccatto¢ pelo piano que mantem uma 
nota 1onga, contrastante, nos compasses 19 a 21, ate a entrada 
de uma harmonia de surpresa. 
Por sobre esta nota 1onga, a 1inha de canto se de 
senvolve numa grande 6~tatu~a c~e~cente com tenuta e decisao 
da 6~.f.atu.~a. 
A marca~ao de ue.f.oce sobre a tercina do ultimo tern 
po do compasso 21 deve ser observada. 
No dec~6o, urn fragmento da melodia introduz tres 
compassos, do 22 ao 24, e e utilizado para propor 0 canto por 
duas vezes. Na terceira vez, no compasso 25, entram em unisso 
no, em ter~as, canto e piano. 
Ha necessidade de grande sonoridade vocal na afirma 
~ao do texto, sobte os fragmentos melodicos do acompanhamento, 
nas indica~oes de ma~cato e 66 dos compasses 23 e 24 para con 
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trastar com a execu~ao do pp subito do segundo tempo do compa2 
so 25, apos a 6ekmata. 
A linha interpretativa se torna muito mais bela sc 
nao houver interrup~ao respiratoria entre os compasses 24 e 25 
mas, sim, uma inflexao, exibindo virtuosismo vocal do 66 para 
o pp, como vern indicado na escrita do acompanhamento. A respi 
ra~ao se dara, neste caso, no primeiro tempo do compasso 24, 
indo ate o final da palavra "BONHEUR" do compasso 27. 
Exemplo n9 27. 
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r uma can~ao bastante elaborada, camerista apesar 
do efeito operfstico produzido pela introdu~ao recitativa no 
LVO 
meio da linha de canto. 
A rcpcti~ao que sc d5 nao aprcscnta modifica~ocs c 
traz um oppu!t.i.. 
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TEXTO: Antonio Ghislanzoni 
DEDICATORIA: A Senhorita Anna Esmeria Alvares Lobo 
CLASSIFICA~AO: Romantica 
Pe~a integrante do Terceiro Album Vocal 
AN~LISE 
Escrita em Fa M, compasso 6/8. 
LJU 
Nesta composi~ao - invoca~ao - vamos encontrar urn 
texto que e, realmente, imprecatorio: "Onde estas, esp1rito 
gentil, que livre do carcere terreno subiste aos ceus ... " 
A introdu~ao, nos primeiros dois compasses, propoe 
a linha melodica. 
A linha do canto e acompanhada apenas pela mao es 
querda, como se esta seguisse uma linha de violoncelos, nao 
havendo acompanhamento na mao direita nos compassos 3 e 4. 
Nos compassos 7 a 11 a linha melodica e ascendente, 
de acordo como texto que pergunta. Entram, af, violinos em 
unissono (refor~ando a ideia orquestral do compositor), tendo 
inicio; efetivamente, o acompanhamento da can~ao, num trabalho 
harmonico em tres linhas. 
Apresenta, no compasso 12, urn desenho que pode ser 
o mesmo do canto, diminufdo em semi-colcheias, para introduzir 
o "poeo agLta.t.to", no compasso 13, que constitui urn novo dese 
Lll 
nho. Entre os compasses 13 e 17 aparece urn acompanhamento ao 
estilo de Schumann e Mendelssohn. 
No compasso 18 volta a expor a primeira linha rnelo 
dica, rnudando a harmonia. Uma nova exposi~ao da linha melodi 
ca ocorre, em pianissimo, no compasso 27 para a introdu~ao da 
linha melodica original, com acompanhamento da mao esquerda. 
A resposta e exatamente igual sendo que, para termi 
nar a pe~a, aparecem os tremu1os no grave, compasses 36 a 42, 
como recurso dramatico. 
Nos compasses 40 a 42, tudo e oitavado, em unissono 
com a ideia musical. 
A linha do canto, sempre em ligaduras, nao aprese~ 
ta maiores dificu1dades tecnicas, exigindo apenas uma expansao 
vocal no compasso 40 e no compasso 41 e canto contido - dole~¢ 
¢~rno - pp ~nos tres ultimos compasses, onde reexpoe 0 pens~ 
mento melodico. Exemplo n9 28. 
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TEXTO: Antonio Ghislanzoni 
DEDICATORIA: G. Loscar 
CLASSIFICACAO: Satirica 
Pe~a integrante do Terceiro ~lbum Vocal 
ANALISE 
Escrita em Lab M, C, andant~na. 
A introdu~ao se da em dois compasses e meio, e ul 
tra teggeka e expoe o tema a ser desenvolvido pelo canto a pa! 
tir do terceiro compasso. 
0 canto inicia !eggeko enquanto o piano faz uma es 
cala cromatica descendente, sem harmoniza~ao, acompanhando ap~ 
nas com a mao esquerda entre os compasses 4 e 11. 
Refor~ando nossa afirmativa quanto a preocupa~ao do 
autor em determinar o clima e ambiente de suas pe~as, esta a 
indica~io can accenta comme un 6ekmone. 0 ae4mone tern a mo 
notonia da mesma nota, sem sons a acompanha-lo. Nao ha dueto 
com urn 6ekmone. 
Do 89 ao 109 compasso ha uma ~~tatU4a c4eacente den 
tro do ae4mone; que come~a com ataccattoa dentro de uma p~ 
quena ligadura. Essa 6~tatu4a termina no primeiro tempo do 
119 compasso num.Mi b agudo con accento e Sib ataccatto e 
tkonco. Na metade do segundo tempo do compasso 11 tern . , . lnlClO 
urn cantab~le, ainda com ~taccatto~ dentro da l~gadu~a. 
No compasso 12, como cantib~le, entru o ucompunlta 
mento em ~p~ccatto, ~che~zando. 
As tres primeiras pautas poderiam ser consideradas 
como urn recitative marcado, para o canto: elas apresentam, no 
piano, a linha melodica do cantib~le. A escala do piano, do 
compasso 12 ao 14,e urn contracanto de acompanhamento dos accen 
tatt~. 
A pe~a nao apresenta modifica~oes harmonicas. Uma 
harmonia de surpresa aparece no compasso 16 mas e logo resolvi 
da em La b. 
0 ponto culminante, que dcvcria cstar na harmonia, 
com a dominante, encontra-se no canto sem acompanhamento, numa 
Gnica nota parada na pa1avra"pace",no compasso 19. 
Exemplo n9 29. 
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0 compasso 20 marca a volta a apresenta~ao do tema. 
A cromiitica iniciada no compasso 23 estii, nesta re 
peti~ao, uma oitava acima da vez anterior. 
Repete-se, aqui, a mesma situa~ao melodica dos com 
passes 4 a 11 mas, devido a mudan~a do texto, ja nao ha mais 
a indica,io comme un aeAmone pois trata, agora, das rerninis 
cincias de urn passado feliz::: 
A frase vocal nio mais acentua o texto e, sim, in 
terpreta em linha de canto ligado. 
Entre os compasses 26 e 30 ha uma harmoniza~ao da 
cromatica, sem a repeti~io da harmonia de surpresa da prirneira 
vez dada a entrada de urn Aecltatlvo paAlato nos compasso 34 
e 35, sobre o texto "bon gloAno ... " 
No compasso 37, sobre o texto "avtvo a la a,i.gnoJca", 
o piano repete o desenho do canto, numa especie de mofa. 
Nos compasses 38 e 39 aparece urn desenho de brinca 
deira, em acorde oitavado, e a termina~io se faz subitarnente, 
cortando num acorde arpejado. Exemplo n9 30. 
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0 espfrito satfrico da can~ao parece ter trancendi 
do a composi~ao e influenciado o espirito do autor numa brinca 
deira narrada por ele mesmo a Tornaghi, gerente da Ricordi, em 
correspondencia de 17/02/1885: "Sobre a poesia do VIVORZIO, 
que faz parte do Album, sendo uma brincadeira, pensei em fazer 
- de comum acordo com o Ghislanzoni - uma troca de paternidade, 
ou seja: musica de Ghislanzoni e letras de Carlos Gomes. 
"Deveria ter avisado a voce sobre esta ideia antes 
de enviar a prova para a edi~ao. Nao o fiz e, por isso, pe~o 
desculpas". 
"Acabo de constatar, porem, que a brincadeira nao 
foi aceita e renuncio a ela, sem nenhum problema, deixando as 
coisas como estao". 
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TEXTO: Francesco Giganti 
DEDICATORIA: Elvina e Vincenzo Appiani 
CLASSIFICA~AO: Romantica 
Pe~a integrante do Terceiro Album Vocal 
ANALISE 
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RONDINELLA, cuja tradu~ao e andorinha, foi escrita 
em Sol b M, compasso 6/8, em andamento Atteg~o a Cap~~cc~o. 
Musica descritiva, ja na introdu~ao cria a imagem 
do voo da ave; 
g perceptive! o bater das asas do passaro 
lan~a ao espa~o. perdendo-se no infinito. 
que se 
A introdu~ao pianistica e urn dos poucos exemplos o~ 
de o autor utiliza urn elemento passageiro da can~ao, nao apr~ 
sentando a melodia antes dela acontecer. Esse elemento, que 
figura o passaro, come~a a se desenvolver na introdu~ao, atra 
ves de Urn continuo entre OS compaSSOS 1 e 4. 
0 termo "pa.&to~ate" utilizado na indica~ao do anda 
mento parece servir mais para sugerir o que o texto propoe do 
que para definir uma forma musical. 0 compasso, em 6/8, e a 
unica reminiscencia da forma pastoral. 
A linha de canto se inicia com urn andante pa.&to~ale 
a 6-i.olt d..i. tabb.lta", isto e, articulado e levissimo, e, da mes 
219 
rna forma que o piano, figura o bater das asas. 0 canto, em 
grandes ligaduras, embora marque ~taccatto dentro da segunda 
ligadura, conduz ao voo da ave. 
No compasso 11, antecedendo o cantab~te que intro 
duz o segundo pensamento musical, urn Fa natural sens1vel enca 
minha, con po~tamento e grande 6~tatu~a c~e~cente, a linha me 
lodica que ira associar o largo voo da ave ao grande voo da al 
rna a procura do amor. 0 acompanhamento, atraves do 
dos compassos 12 a 18 faz a mesma figura~ao. 
arpejado 
No compasso 15 urn dialogo prepara o segundo cantabf 
{e que ira acontecer no compasso 21 com a repeti~ao, pelo pi~ 
no, do mesmo desenho do bater de asas dos primeiros compassos, 
enquanto a linha de canto, apos segurar urn Sol b em 
completa - crescente e decrescente -, termina a composi~ao num 
quase recitativo sobre o fraseado descritivo do acompanhamento: 
a ave se perdendo no infinito. Exemplo n9 31. 
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~ uma can~ao A-B-A: tern a introdu~ao, o can.tabUe 
entre os compasses 12 e 21, voltando a introdu~ao na parte fi 
nal e que se estende, a guisa de coda, entre os compasses 23 e 
29. 
A escrita pianistica e muito comoda e e sonoramente 
bern aproveitada. 
A propria tonalidade esta de acordo com a leveza e 
possibilita 0 timbre aveludado, necessario a voz. 
0 fraseado vocal, ora grandiose, ora singelo e ele 
gante, nada tern de arroubos liricos, mas exige dominio tecnico 
do tegga.t.to/~>.tacca.t.to. 
A can~ao come~a em pian!~>~>imo ~>o.t.to voce e termina 
em pLanL••Lmo, estando apenas no primeiro can.tiblte uma sonori 
dade urn pouco mais ampla. 
A adequa~ao Texto/Musica e perfeita, nesta pe~a. 
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TEXTO: Francesco Giganti 
DEDICATORIA: Nao consta 
CLASSIFICA~AO: Dramatics 
Pe~a integrante do Terceiro Album Vocal 
ANALISE 
Escrita em Reb M, compasso 2/4, Atteg~o. 
n.l 
Na introdu~ao - compasses 1 a 4 - aparecem, ao mes 
mo tempo, na escrita p.ianistica, o ~:tac.c.a.:t:to e o desenho em se 
micolcheias com ~:tac.c.a:t:to, que e 0 ~p~c.c.a.:t:to. 
No compasso 3 o som deve ser de p~zz~cca.:t::t:o, como 
nas cordas. 
Ate o 89 compasso, e desenvolvida uma primeira ideia, 
em unissono com o canto. 
Estreitamente ligadas ao texto, aparecem duas pr~ 
postas musicais: no compasso 5, sobre o texto "ho pu~ g.i.~a:t:to 
-it mondo ••• " entra a ·linha do canto pedindo ~:tac.c.a:t:to, d .. L.o-i.n 
vot:to e dec-i.~o. numa 6-ita:t:u~a c~e~cen:t:e entre os compasses 5 e 
6; a frase iniciada no ultimo tempo do compasso 6 termina no 
ultimo tempo do 89 compasso com uma 6e~ma:ta que, por ser frase 
ligada, permite o uso de urn po~:ta.men:to do Mi b para o La b 6e~ 
ma.:ta.. No compasso 9, como meno mo~~o. ten:to, surge uma nova 
' 
proposta, com urn acompanhamento simplesmente harmonica da voz 
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e, sobre o texto "rna ..sempll.e un dual pll.o6ondo •.• " cria-se uma 
linha de canto mais densa. 
A indica~ao cupo, na voz, determina, no ac ompanh!!. 
mente, urn som harmonico coral, entre os compasses 9 e 12. Es 
ta forma de acompanhamento aparece freqUentemente nas can~oes 
escritas para vozes graves. 
0 andante ju..sto cantab.i.le·, no compasso 13, traz urn 
acompanhamento mais melancolico, porem sem muita densidade,por 
que a reflexao presente no texto "an.i.ma corno..s..sa" faz urn contra 
canto em re1a~ao a me1odia da mao direita, nos compasses 14 a 
16. 
Da anacruse do compasso 13 ate o compasso 16 e inte 
ressante notar a semelhan~a da linha musical como o tema da 
aria do baritone {Cambro) na opera Fo..sca "Io vengo da.f. mond-i., 
6ulgent.i. d.i. luce". Exemplo n9 32 . 
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Tema de Cambro - pag. 113 da Fosca - Atteg~etto Ma~ 
Exemplo n9 33. 
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. Nos compasses 15 e 16 ha uma desenvoltura vocal atra 
ves de 6itatu~a e~e~eente, correspondendo ao estado d'alma pr£ 
posto pelo texto. 
Do ultimo tempo do compasso 15 ate o ultimo tempo 
do compasso 18, a £rase deve ser dita numa so respira~ao sendo 
que, na passagem do compasso 16 para o 17, uma inflexao vocal 
' deve ser feita sobre as duas notas Fa, enfatizando o texto, pa 
ra conseguir o efeito vocal pedido pelo autor. 
No cornpasso 17 ha urn unissono ~ol ~anto, expressivo, 
para encerrar a frase. 
0 alleg~o entra nos compassos 20 a 22 
brar a situa~ao do ~taccatto deci~o. 
para relern 
Os compassos 20 e 21 vao diminuindo em intensidade 
para terrninar, no compasso 22, num acorde arpejado ppp. 
A denomina~ao "Bozzetto" (esbo~o) dada a pe~a pelo 
proprio autor, indica urn nao total desenvolvirnento da can~ao. 
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Emilio Praga Carlos Gon 
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TfTULO: "Il Brigante" 
GllNERO: Strofe 
REGISTRO: Baixo 
DATA: 01 de setembro de 1884 
TEXTO: Emilio Praga 
DEDICAT0RIA: Giuseppe Villani 
CLASSIFICA~AO: Dramatica 
Pe~a integrante do Terceiro Album Vocal 
ANALISE 
l.Z7 
Escrita em Sol M, compasso C, andamento Andante So~ 
.tenuto. 
A can~ao nao se inicia em Sol M. Come~a em acordes 
que levam a Do m. 
No segundo compasso entra o canto. 
Escrita exclusivamente para a voz do baixo, esta 
can~ao e preparada, no primeiro compasso, pelo piano que da 0 
clima timbrico escuro, necessario a execu~ao do texto, atraves 
das indica~oes ~mo~zando, cupo , que conseguem urn som fechado, 
evitando o ataque direto. 
Do 19 ao 79 compasso ha uma descri~ao do personagem, 
atraves de algumas caracteristicas: o olhar, o aspecto, a mao 
ferrea, o carater errante como o de urn lobo na selva. 
~ cita~ao de cada caracteristica do personagem ha 
uma pausa. 
A linha do canto se desenvolve em p e canto conti 
do, tense quanto ao texto, ate o primeiro tempo do 59 compasso, 
quando tern inicio uma 6~ta.tu~a c~e~cen.te, acompanhada no piano 
per urn cromatismo descendente, enquanto toda a melodia e bas 
tante cromitica, compasses 5 e 6, exigindo exuberincia vocal. 
0 recitative do 79 compasso, antecedido pelo pp tern 
a indica~ao de decl~m~tto e 6· 
Os primeiros 7 compasses trazem a ideia de urn reci 
tativo acompanhado. 
No 89 compasso, no ~nd~nte t~~nqU~l~, e introduzido 
o segundo pensamento musical com urn acompanhamento caracteris 
tico das arias de opera de Carlos Gomes e da segunda fase ver 
diana: sao acordes dissonantes em constante afli~ao. 
Se no primeiro pensamento musical hi a descri~ao da 
figura do personagem, no segundo o texto, desenvolvido musical 
mente, refere-se ao seu comportamento. 
No acompanhamento, os acordes fazem uma insistencia 
sobre as dissonincias, de urn modo p1angente. 
No primeiro e terceiro tempos do compasso 9 e no 
primeiro tempo do compasso 10 a insistencia do piano sobre os 
acordes de ter~a da dissonincia acompanha acentua~oes vocais, 
dando urn c1ima de ansiedade a musica. 
No piano esta insistencia se repete no compasso 11, 
numa outra situa~ao de acordes, depois de uma modu1a~ao e, no 
compasso 12, permanece na mao esquerda em mais uma modula~ao. 
0 canto se 1iberta das acentua~oes do · acompanhame~ 
to e se desenvolve livre, em canto ligado, exigindo do inter 
prete uma grande sonoridade vocal entre os compasses 11 e 14, 
que termina per uma tenut~. 
Atraves de urn lento, ~~llent~ndo no 159 compasso,ha 
urn novo recitative no canto e onde chama a aten~ao uma acentu 
lZ9 
a~ao rarissima: na primeira nota da appogg~atu4a dupla. 
Este recitativo, nos compassos 15 e 16 deve ser exe 
cutado em urn so folego, sendo que o Re na anacruse do 159 com 
passo, em 6e4mata, prepara o apoio para o Sol natural grave 
emitido e sustentado por todo o 169 compasso. 
No compasso 17 hi mudan~as de ritmo e andamento, ou 
seja, passa a 6/8, alteg4o bacanatte, dando inicio ao terceiro 
pensamento musical. 
0 texto convida aos prazeres do vinho que afugenta 
aos fantasmas. 
Musicalmente, o trecho compreendido entre os compas 
sos 17 e 41, acompanhando a sugestao do texto, cria urn clima 
de euforia com o aparecimento, inclusive, de urn tempo de ta4an 
tetta napot~tana, bern caracterizado nos compassos 27 e 28. E, 
mais propriamente, uma ideia musical de ta4antetta, cuja suge~ 
tao nao e de andamento mas de estado de espirito. E. porem, 
uma falsa alegria, como uma mascara que sera retirada no final 
da can~ao; 
A linha de canto, cortada por pausas, acentua o ri! 
mo alegre da ta4antetta. Estas pausas nao significam respira 
~ao para o cantor mas, sim, cisuras. Uma respira,ao ripida e 
possivel no 21 9 compasso, se necessaria. 0 ideal respiratorio, 
porem, incluiria do 199 ao 259 compasso, fato possivel dado 
que 0 canto e leve e 0 ritmo rapido. 
0 acento sobre o Mi natural agudo do 259 compasso, 
em fortissimo, e de dificil execu~ao, exigindo 
diafragmatico. 
grande apoio 
Exemplo n9 34. 
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0 interprete deve observar as acentua~oes nos tern 
pos fortes das vocaliza~oes dos compasses 35 e 36. 
A exuberancia sonora vocal com acento dos compasses 
40 e 41 se prestara a criar o contraste da entrada do baixo no 
andan~e ~kanqU~lo• onde se inicia a reexposi~ao do segundo pe~ 
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samento musical, ja realizado do 89 ao 169 compasso. 
Nesta reexposi~ao, reaparece a mesma insistencia 
harmonica, num acompanhamento mais amplo, do compasso 43 em 
diante. Ha urn baixo figurado que muda a inten~ao do texto, em 
bora as palavras sejam as mesmas. 
Embora nao exista esta marca~ao, o compasso 49 deve 
ser executado tento. 
0 4attentando sugere que o compasso SO seja a tempo, 
andante tkanqu~tto ate o fim. 
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6 BELLA TOSA 
Emilio Praga Carlos Gomes 




I I .... . '-
-~....- M.l.t. ~). ~ . dt. ~ F=l F==l 
II ' v 7 --~ I 
",11- > 1==1 11=1 ,...., ,.....;; : .- ...... 
y l 
!lc.-11~ ' ' !c-nJI eJ;,..,~ fM·s.fi 
, . 
-
.(o·lo. 1•"-q ll>e••lltn ~C<; , .. •tiAM '" 
,u. • I 






10 :Jl. r-, ........, • • 
-
~ -~.,11' ... 
~ I = -k.. f.m . . I . . . . ~ '-
, 
= d,.;-* ... Vo(" .. A.c"'- ~ 1\- c. - ~llA -«\ "'~ ... i .. 0 ,..... c-1 (...! "'< ... · · -l'cl 1M> 
J -
.... JI. 
!Ji ~ ~ J:l ~ lf.~<:::: !!;! . I I 
. 
I I ·:It~ 
--
, y 
,,.. f-{''~· «"• C 'J]WJI. i-i ',.......: ..... - I .::6i-:. ·......: • I 
' ' 
...;,;,1 '""~ -'r-vciJ. <ilc.-"- "'-~eJ~. ~ d; .. ., ~-·R Co-lliCA f<""- d; ,:;:!... -~ 
.JI. l 
, ~r ""...__ -.i ., o..c_ / ,..., .:.. ~ _... Ill. ( 
-
r.__. v ' I I I 
TfTULO: "Bella Tosa" 
G~NERO: Canzonetta Milanese 
REGISTRO: Soprano 
DATA: 1884 
TEXTO: Emilio Praga 
DEDICATORIA: Nao consta 
CLASSIFICACAO: Satirica 
Pe~a integrante do Terceiro ~lbum Vocal 
ANALISE 
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Escrita em Sol M, compasso 2/4, Andant~no poco mo& 
-60. 
~ 0 primeiro acorde do piano e urn arpejo em Si M e, 
imediatamente, entra a melodia em Sol Me 2/4. 
0 piano se 1imita a ser acompanhamento. 
A can~ao, escrita - ' em d-i.ateto m.l.tanel>, apresenta urn a 
linha de canto leve. 
0 autor usa, nesta pe~a. os recursos de .6taccatto~> 
teve~> e ma~tetatol>. 
Bastante interessante e o resultado da linha de ma~ 
tetato.6 legge~~u~m·o~ dentro da 6-(.tatu~a c~e~>cente dos compa~ 
sos 16 a 19. 
Urn outro ma~tetato vai acontecer no compasso 25. 
Do compasso 28 ao 32 o piano tece urn comentario jQ 
coso para introduzir a reexposi~ao do tema. 
Em toda a can~ao ha linha de canto acompanhado com 
comentarios do piano. 
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Nos compassos 49 a 52 existem imita~oes com o piano 
propondo e o canto seguindo. 
Exemplo n9 35. 
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A can~ao termina com urn po~tamento com ~~tatu~a ehe6 
eente levando, em sua ultima nota, urn ma~tetato e t~onea. 
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7 COS'E l' AMORE? 
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TEXTO: Antonio Ghislanzoni 
DEDICAT0RIA: Niio consta 
CLASSIFICA~AO: Romantica 
Pe~a integrante do Terceiro Album Vocal 
ANALISE 
Z36 
Escrita em Sol M, compasso 2/4, Alleg~o ~ehe~zo~o. 
A grande inquieta~iio do cora~iio humane: o que e o 
am or? 
A can~ao, com belo texto de Ghislanzoni, come~a com 
esta pergunta, no acompanhamento, na mao esquerda, passa para 
a direita e dai para o canto, como uma imita~ao continua num 
desenho ritmico e melodico. 
0 canto desenvolve a resposta a pergunta entre OS 
compasses 4 e 6, in tempo ~ehe~zo~o. com ~taeeatto~ dentro de 
pequenas ligadu~a~ e aeeiaeeatu~a~ que criam urn toque ainda 
mais leve. 
No ~allentando do compasso 7 o piano lembra o dese 
nho ritmico e melodico do compasso 2, volta a pergunta eo can 
to segue o desenvolvimento do texto ate o compasso 11. 
0 segundo pensamento musical tern inicio no como as 
. -
so 12. 
Como acontece em outras can~oes, o autor muda o com 
iJJ 
passe, o andamento e a tona1idade. 0 tento cantab~te esta em 
Si M. 
A grande t~oadu~a existente na 1inha do canto do 
compasso 11 ate o segundo tempo do compasso 13 indica que a 
frase sem respira~ao, pedida pelo autor, vai do segundo tempo 
do 79 compasso ao segundo tempo do compasso 13. 
Levando em considera~ao o atteg~o ~che~zo~o levissi 
moe o ~attentando existente no compasso 7, dando tempo para 
uma grande respira~ao, e possive1 realizar 0 pensamento me1odi 
co do autor sem interrup~ao respiratoria. 
No tento cantab~te , a indica~ao e~p~e~~~vo con 
abbandono significa sem rigor de tempo, refor~ado pe1o cot 
canto no acompanhamento. 
A acentua~ao no ultimo tempo do compasso 
ser realizada para dar enfase ao texto. 
14 deve 
No inicio do compasso 18 ha a necessidade de uma 
respira~ao amp1a que a1cance o compasso 21, urna vez que o can 
tor devera 1igar o compasso 19, apes a tenuta com 6~tatu~a 
c~e~cente, ao 20, corn acento, tenuta e p~u 6o~te, e ao 21, com 
o final da frase. 
Exemplo n9 36, 
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0 acompanhamento, do compasso 12 ao 28 e urn pouco 
mais elaborado e tenuto. 
Nos compasses 27 e 28 aparece o desenho do ~p~eeai 
to, introduzindo a repeti~ao da melodia. 
A segunda estrofe tern a melodia igual a primeira. 
Nos compasses 38 e 39 o desenho do continuo, da in 
trodu~ao, e repetido quatro vezes, a guisa de termina~ao. 
A repeti~ao se faz por quatro vezes porque a fraseo 
logia da can~ao e binaria. 
0 oppu~~ facilitado e original do autor e se expl! 
ca porque nern sempre urn baritone consegue sustentar urn Sol na 
Z39 
tural agudo em p e 6rno~zando. 
Exemplo n9 37. 
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No ultimo compasso de uma can~ao suave como esta, 
aparece urn acento na nota e a indica~ao de urn co~ta que, para 
o piano, vai resultar forte, numa termina~ao brusca. 
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8 LA PICCOLA MENDICANTE 
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TEXTO: Antonio Ghislanzoni 
DEDICATORIA: Nao consta 
CLASSIFICACAO: Dramatica 
Pe~a integrante do Terceiro Album Vocal 
ANALISE 
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Escrita em Lam, compasso 2/4, andant~no, moduta,na 
segunda parte, para LaM, volta am e termina em M. 
E uma pequena obra prima. Nesta belissima can~ao 
lamento, vamos encontrar urn acompanhamento com urn esquema sim 
ples de melodia acompanhada, com uma linha melodica sutil que 
realmente dialoga, intercala, intervem, insinua, enfim, canta 
com o canto. 
A introdu~ao pianistica e levissima em pp ¢ottovoce. 
Bern colocadas as palavras do Prof. Jose Alexandre 
dos Santos Ribeiro, em palestra proferida sobre a obra de Car 
los Gomes, referindo-se a esta can~ao: "a problematica da meni 
na mendiga esta colocada na cor do acompanhamento pp e ¢tacat 
to, que emoldura uma das linhas melodicas 
que ja se fez numa can~iio". 
mais melancolicas 
Como em toda can~iio descritiva, vamos encontrar a 
personagem e 0 cenario. 
A personagem - uma rnenina rnendiga pedindo pao - tern 
242 
no piano e no canto uma coloca~ao levissima, embora de cor tim 
brica escura e plangente. 
E notavel a mudan~a de cor na descri~ao do cenario, 
embora permane~a o tom dolente no piano e a tentativa de ale 
. 
gria no canto, de que sao exemplos os compasses de 27 a 31. 
Exemplo n9 38, 
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Do compasso 23 ao compasso 27, passando bruscamente 
para La M, o acompanhamento introduz o segundo pensamento musi 
cal. 
Sao duas melodias: uma no piano e outra no canto. A 
melodia do piano e fragmentaria, usando urn tipo de ornamento 
que induz o chore e a plangencia, servindo tambem de contracan 
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to do compasso 28 em diante. 
0 recurso dos mo4dente4 no contracanto leva a uma 
dramaticidade contida. 
A linha do canto ligado, agora em La M,traz a ideia, 
narrada pela menina, da alegria existente nas casas do vilare 
jo enquanto, na rua, ninguem se preocupa com seu grito de dor. 
De grande valor interpretativo o p~angente coloca 
do sobre a colcheia nos compassos 36 a 40. Encontramos 
lamento da crian~a em pequenas exclama~oes do canto, antecedi 
das pelo piano, num dialogo sonoro de rara beleza. 
Exemplo n9 39. 
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Na volta a tonalidade menor e ao tema, no compasso 
41, seguimos o texto que descreve a noite escura eo medo de 
fantasmas aterrorizando a crian~a. 
Muito descritivo o compasso 45 onde, atraves de urn 
po~tamento com 6~tatu~a·c~eccente e acento sabre o Fa agudo, 
com apoio diafragmatico, o autor encena o susto da menina com 
a simples ideia do fantasma e expoe uma cruel conclusao: "a fo 
me nao mata mas o terror pode matar". 
Exemplo n9 40. 
.b 




"~ .....--- • l l ~ ,...., ,....., .. ........ CM .];;:.::;; . -
""'"": . 
.p.. ,_ <I(; .f..- •"'-·!! _.:;y;, .. - oJ- .v- All! ,%;1·~-l\.(1 --lk s: .... 
I -, (li"'I'IO /Hfl'l. tJ 
~ n~ fl?~ 
If- - lift 




~ .... Nen11 ~ -. .. ~ " "'"-· > I ...-- .---.... 
_.,.: -"' ~"' -~· -& • ....... pw v- Cc.t- ~-.M~fJ< .. AAQl.. MA- f'V':..P-
'"·c.:.. Pl. ;._ 
-
'-' ..._. I '->...____ '--> ._... 
If ¥· If t•/>• "'~~9 r· }---J -- •• ... '.1 _, ' 
I I I 
---x---·-~·-· ~~---... - .. -.. -.. --------------------
245 
Com essa mesma £rase do texto, concluiu-se a pe~a, 
em Maior. 
Do compasso 41 ao 52 a tonalidade e menor. Nos tres 
ultimos compasses passa para maior, usando ter~as, o que nao 
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TEXTO: Rodolfo Paravicini 
DEDICATORIA: Dalila Farfallini 
CLASSIFICA~AO: Satirica 
Pe~a integrante do Terceiro Album Vocal 
ANfi:LISE 
Escrita em Do M, compasso composto de 6/8. 
t47 
Dificilmente Carlos Gomes escreve para o registro 
de Soprano Ligeiro mas, quando o faz, e com maestria e proprie 
dade. Como exemplo des sa afi rma~iio, ci tamos a famosa"Ba.U.a.:ta.", 
da opera Il Guarany. Dentre suas can~oes, esta pe~a, "C~ve;t 
;tuo.ta.",tem sua escrita dentro da tessitura do Soprano Ligeiro. 
A can~ao tern infcio por uma voca1iza~ao em &:ta.cca.:t 
:to, imitando o riso, com uma introdu~ao de ideias que caracte 
rizam o soprano 1igeiro, nos compasses 1 e 2. 
Nos compasses 13 a 15 o piano faz urn unissono com o 
.canto, urn recurso utilizado pe1o autor em mementos de canto vi 
vo, riipido. 
Nos compasses 16 a 23 hii uma mudan~a do 6/8 para 
3/8. No compasso 24, vo1tando ao 6/8 vamos encontrar a repeti 
~ao da introdu~ao, desta vez oitavada no piano. 
Do compasso 24 ao 38 a can~ao e uma 
primeira parte que vai ate o compasso 15, incluindo as oitavas. 
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A termina~ao se da atraves de uma cadencia perfeita, 
dando chance ao soprano ligeiro para exibir seus recursos vo 
cais, atingindo urn Do natural agudo. 
Exemplo n9 41. 
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0 acompanhamento. em oi tavas tambem. e seguido de 
uma pausa, finalizando. 
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CONSELHOS 
can<;ao popular brasileira (11.184) 
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TfTULO: "Conselhos" 
GENERO: Can~ao Popular Brasileira 
REGISTRO: Mezzo Soprano 
DATA: 14 de maio de 1884 
TEXTO: Dr. Velho Experiehte 




Escrita em Lab M, compasso 2/4, Atteg~etto, 
L!>U 
est a 
Can~ao Popular Brasileira, a que chamarnos rnodinha, tern por au 
tor dos versos o Dr. Velho Experiente, titulo que Carlos Gomes 
se dava depois de vinte e cinco anos de Europa. 
Foi cornposta na Italia, em Lecco, suburbio de Milao, 
em 1884 e faz parte da rnaturidade musical do autor. 
E notavel, nesta pe~a. a perfeita adequa~ao texto/ 
/rniisica: de carater gaiato, brejeiro, "Conselhos"rnostra, musi 
calrnente falando, a vivacidade e a gra~a de urna jovern atraida 
por quadrilhas, polcas, contradan~as. 
Esta vivacidade encontrarnos na introdu~ao pianist! 
ca onde, nurna serie de ~taccatto~. o autor cria, atraves de 
urna estrutura ritmica, o clima da can~ao. 0 piano introduz urn 
elemento jocose, de notas repetidas, que e 0 desenho invertido 
do canto. 
Esta rnesrna introdu~ao e repetida na passagern da pri 
' -
meira para a segunda estrofe. 
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A linha de canto, levissima, esta constantemente 
mostrando a orienta~ao do autor quando indica ~emp~e ~taccat 
to, ~emp~e ~taccatto, ~taccatto legge~z~~~rno , enquanto o acorn 
panhamento e proprio de modinha pais, numa can~ao popular deve 
haver mais liberdade, menos complica~ao, para que possa ser se 
guida. 
0 desenvolvimento que o autor deu a este texto, 
aconselhando a menina casadoura, e bastante feliz: na primei 
'-
ra frase, quando pergunta se realmente e 0 Casamento a finali 
dade do namoro da jov~rn. a linha rnelodica e ligeira; quando, 
mais tarde, discorre sabre as deveres da mulher, coloca urn ~al 
lentando que prepara a 6e~rnata. 
0 piano, em alguns mementos, acompanha o canto em 
unissonos, como nos compasses 17 e 18. 
0 desenho que foi introduzido no compasso 21, em 
unissono como canto, e a coda da primeira parte e tambem a co 
da da can~ao, feita em qu?tro compasses, exatamente como manda 
a tradi~ao. 
Nos compasses 25 a 28, na advertencia "Menina venha 
ca, veja o que faz:", existe urn ~-<.tenuto exp~e<><>~vo col canto 
em unfssono como canto, dando uma resolu~ao harmonica da coda, 
em fun~ao do texto. 
Do compasso 28 ao 56 a can~ao e uma reexposi~ao do 
tema. 
Interessantfssimo o final da pe~a onde, depois de 
tantos conselhos, num arroubo de machismo existente largamente 
a epoca, ha urn aviso sabre 0 que acontecera a jovem, caso nao 
siga as tais conselhos: na frase "que assim como da pao ... " ha 
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urn ~ltenuto ma~cato e e~p~e66lvo col canto, como se fora uma 
amea~a. que se completa na explica~ao das conseqUencias da de 
sobediencia, num alleg~o decl&o - definitivo - sobre o texto 
" ... pode dar pau! ", seguido de urn La b agudo em g~ldo t~oneo, 
. deixando claro que a amea~a foi cumprida. 
Exemplo n9 42. 
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L' ARCOLAJO (1885) 
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TEXTO: Leopoldo Marenco 





A tonalidade desta can<;ao e, em sua maior parte, Re 
m, terminando em ReM. Compasso 4/4, andamento ta~go a66a~. 
£ uma can<;ao bastante longa e pretensiosa, 
uma aria de opera, incluindo cavat~na. 
quase 
0 comentario que se segue e do proprio Carlos Gomes, 
em carta a seu amigo Tornaghi, da Ricordi, em 12/10/1884: 
"Eis urn album de camera para todas as vozes, compo~ 
ro de nove pe<;as de musica. Nao tenho muita coisa desse gen~ 
ro mas apresento o album mesmo assim porque me parece 
born". 
muito 
"Agrego uma outra pe<;a, com titulo L'Arcolajo, po~ 
sia de Leopoldo Marenco". 
"L'Arcolajo, porem, sendo de uma certa dimensao, de 
ve estar separado do album a ser publicado a parte". 
"Ao todo, sao 10 pe<;as de musica". 
L'Arcqlajo come<;a em Rem, num recitative bastante 
explicito, com indica~oes de co£ canto numa nota so, cupo, 6em 
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pt~ce, tentamente e tenuto, no piano. Este recitative se es 
tende pelos primeiros 10 compasses, sempre em p. No 119 com 
passe, depois de uma barra dupla, num 6/8, andant~no poco mo~ 
ho, tern inicio a "aria". 
0 piano introduz o movimento e a harmonia. 
0 movimento acompanhado tern inicio em La M, dominan 
te de Re, no 149 compasso. Ha urn Sol~ e urn Sol natural, se 
tima da dominante de Re, para a entrada da can~ao em Re M ng 
compasso 15. 
Para a seqUencia, e introduzida a mesma ideia harmQ 
nica exposta nos primeiros quatro compasses. 
No compasso lS,con ~empt~c~ta, a linha do canto co 
me~a a desenvolver o texto, dando uma acentua~ao de giro entre 
os compasses 19 e 27, atraves de ma~cato~ no primeiro 
de cada compasso. 
tempo 
A can~ao apresenta varias mudan~as de movimento, de 
acompanhamento e de espirito. 
No compasso 28 e introduzido urn 2/4 com a indica~ao 
"mesmo movimento", de duas batidas, o que vai apressar urn po~ 
co o movimento, procurando a imagem do giro. A figura~ao cita 
da aumenta a velocidade sem acelerar o tempo. 
Atraves de bo~dadu~a~, estabelece-se a imagem do gl 
ro, como se o acompanhamento fosse tecendo, enquanto a melodia 
segue larga ate o compasso 42. 
No cantab~te, compasso 42, uma especie de recitati 
vo com tremulos e usado para aumentar a dramaticidade pedida 
pelo texto. 0 tom dramatico fica em torno dos acordes de dis 
sonancia, quintas diminutas, no compasso 43, em tremulos, num 
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efeito caracteristico de cordas. 
Do compasso 42 ao 48, seguindo o texto dramatico, a 
linha do canto e grandiosa e ligada com uma ~~£atu~a c~e~cente 
do compasso 45 ao compasso 47, terminando em 0• acentuando o 
texto em tercinas com ma~cato4 ate o compasso 48. 
Do compasso 48 para o 49 ha a indica~ao, atraves de 
uma inflexao vocal em po~tamento, de urn pp subito e do£c~¢~~mo 
para completar a £rase no compasso SO. 
Exemplo n9 43. 
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A frase respiratoria deste trecho devera ser assim 
executada: aproveita-se a primeira nota da tercina do compasso 
47, urn Fa fr ligado, para respirar e daf segue-se ate o compa~ 
so so. 
A repeti~ao textual da frase acontece no 
52 e tanto a linha musical como a do canto seguem, 
compass a 
mais uma 
vez, assinaladas com ma~cat~, po~tamento e uma ne~mata no Fa 
Fr central, aumentando a dramaticidade para o final da £rase., 
A melodia, linha do recitative, reaparece algumas 
vezes em unissono corn o canto usando, como no cornpasso 51, as 
oitavas para aumentar o clima emocional atraves do aumento da 
intensidade do som par acrescimo de notas e nao de for~a. 
0 clima do recitative e os tremulos seguem ate o com 
passo 59 quando volta, no compasso 60, o movimento que 
infcio no 2/4 do compasso 28. 
0 sentido do giro, agora, e dado atraves de 
nas votatu~ao do compasso 63 ao 67. 
teve 
pequ~ 
No compasso 68, sabre o ritmo do acompanhamento, o 
canto desenvolve urn dectamato ~attentando e omo~zando muito 
significative e de grande for~a interpretativa nas 
"pesam-me os olhos e vai lenta a mao". 
palavras 
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No compasso 75 e introduzido urn "p1t.£mo tempo,6emp!te 
agg.£tatto'' que tern uma melodia de ideias semelhantes a ante 
rior, com urn movimento de acompanhamento mais ao estilo de 
Schumann: acordes quebrados, com uma parte na mao esquerda e 
outra na direita. 
Ha notas de ressonancia no compasso 84, uma contra 
melodia no compasso 86, com a mesma proposta schumaniana. 
Na grande 6.£latulta Qlte6Qente, iniciada no compasso 
83, que vai terminar tltanQa no compasso 87, a linha de canto 
ligado e como se 'fosse urn grito de dor, sem possibilidade de 
respira~ao no trecho citado. 
No compasso 88 o ootto voce pianissimo deve ter urn 
acompanhamento muito leve para a entrada do pa~tato ¢otto voce 
melodico. 
Muito diffcil a frase respiratoria que vai do com 
passo 102 ao 108. 
A existencia de uma £~gadu~a con po~tamento, do com 
passo 104 para 0 105 nao permite interrup~ao respiratoria. 
A insistencia da suplica, no texto, nos compasses 
109 ao 115 levam a uma exuberancia vocal nos compasses 116 a 
119, onde o soprano, atraves de uma 6~latuta e~e¢eente, susten 
ta com apoio diafragmatico urn La natural agudo. 
A titulo de sugestao, para melhor execu~ao tecnica 
deste trecho, propomos que a vocaliza~ao entre os compasses 
110 e 112 seja feita sobre a vogal Ada silaba La, ficando p~ 
ra a termina~ao da frase, Mi nat do compasso 112, a coloca~ao 
final da silaba : ''~o''. 
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No acompanhamento ha urn aumento da figura~ao para 
uma volta ao desenho do giro, uma oitava acima. Assim sendo, 
a mesma ideia se repete nos compasses 28, 60 e 116. 
No compasso 120 ha uma utiliza~ao da decima para o 
canto, intervale de dificil execu~ao, principalmente nos com 
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passos 124 e 125 por abordar o registro grave. 
Os tremulos retornam, no compasso 132, num desenvo1 
vimento harmonica diferente. 
Do compasso 1 ao 14 urn narrador descreve elementos 
. 
da pe9a e o canto entra em recitative; do compasso 15 ao 141 
a personagem conta suas proprias desventuras; do compasso 143 
ate o final, no compasso 181, volta o narrador para concluir a 
historia. • 
Num andamento la~go a~¢a~ - cupo, ~otto voce e len 
to - volta uma linha melodica de canto quase recitativo que 
vai diminuindo de intensidade ate chegar ao declamato do com 
passo 154 a 157 em ppp con po~tamento e 6e~mata de grande for 
c;a dramatica. 
Num pianissimo, no compasso 158, entra a melodia do 
recitative, intermediada pelos tremulos. 
Nos compasses 169 a 171 ha uma lembranc;a do inicio. 
0 final se da como movimento do giro: o mota do 
fiar unido i melodia do fiar. 
0 movimento deve ser constante para manter a imagem 
do giro da dobauoura. 
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Alessandro Casali Carlos Gomes 
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TfTULO: "Lontana" 
GENERO: Canc;ao 
REGISTRO: Mezzo Soprano 
DATA: 1885/90 
TEXTO: Alessandro Casati 




Vamos encontrar em"LONTANA"a forc;a musical de Car 
los Gomes, janos ultimos anos de sua vida: 1inha melodica be 
lissima aliada a uma perfeita adequac;ao texto/musica. 
A pec;a e rep1eta de indicac;oes do autor, marcando 
dotce, p, pp, ~otto voce, ~6urnato, tegge~ para obter o canto 
contido. Os pedidos de ~taccatto dao e1egancia a 1inha cons 
tante de canto 1igado, como nos compasses 10 e 41. 
A canc;ao e introduzida por uma 1inha que, me1odica 
mente, nao tern 1igac;ao com a pec;a. 
0 acompanhamento ganha caracteristica dup1a, entre 
o organistico eo mais elaborado, com dia1ogos e respostas,se~ 
-do linha de acompanhamento puro. 
No 69 compasso e primeiro tempo do 79 compasso va 
mos encontrar urn pequeno dia1ogo do piano, mao esquerda, mao 
direita, apoiando o dotce pp do canto. 
Memento de grande sensibi1idade e o dia1ogo e res 
posta longa do piano ao Fa que cresce e se esfuma, no canto, 
' 
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nos compasses 11 e 12. 
0 unico mornento de desenvoltura vocal acontece nos 
compasses 15 a 17, nurna 6~iatu~a c~e¢cente corn apoio na mao es 
querda do piano. 
Entre os compasses 18 e 23 a can~ao passa a Sol M. 
No cornpasso 23 ha urna reexposi~ao da can~ao, corn a 
rnesrna ideia harmonica. 
Urn desenvolvirnento da pe~a. para o final, acontece 
a partir do ieva~e do cornpasso 33, no 6~a¢ eg~ando. 
Surge o que parece ser urna nova ideia rnelodica: urna 
especie de pergunta e resposta entre canto e piano, bastante 
clara nos compasses 33, 34 e prirneira nota do cornpasso 35. Can 
to e piano estao ern unissono, mas existe urna resposta no con 
tralto do piano, o rnesrno acontecendo no cornpasso 36. 
Do cornpasso 37 ate o final, volta o unissono. 
Urn dueto ern decirnas corn a mao esquerda acontece 
quando a pe~a e cantada por urn soprano. Como a harmonia e ho 
rnofonica, o pianista pode ressaltar a mao esquerda que fica a 
ter~a do canto, no cornpasso 34. 
0 cornentario da mao direita, no cornpasso 35, e re 
so 1 vi do na mao esquerda, no cornpasso 3 7 •. 
0 po~tamento existente no cornpasso 39, saindo da 
6e~mata, para o cornpasso 40, tern quase a fun~ao de urn 
do nao perrnitindo, ern hipotese algurna, interrup~ao 
ria ate o final da frase, no cornpasso 42. 
respirat§. 
0 corte respiratorio, porern, se da no oppu~~. entre 
os compasses 39 e 40, urna vez que a distancia entre o Fa Nat 
agudo e o Si b grave, alern de ser muito grande, ira abordar o 
registro grave. 
A ligadura sem intcrrup~ao, ncste caso, rcsultaria 
esteticamente imperfeita. 
Exemplo n 9 46 . 
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0 comentario final e a mesma introdu~ao da can~ao, 
com a harmonia e.stendida para fazer a c. ada, com uma diferen 
~a: e urn comentario mais longo e que nao se corta abruptamente. 
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Carlos Gomes Carlos Gomes 
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T!TULO: "Povera Bambola" 
GSNERO: Can~ao 
REGISTRO: Mezzo Soprano 
DATA: 1885/90 
TEXTO: Carlos Gomes 




~ uma can~ao de dificil analise. 
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Sob o ponto de vista tecnico-vocal ela nao aprese~ 
ta qualquer dificuldade, uma vez que sua tessitura central e 
comoda para a voz do mezzo 4ap~ano, registro para o qual foi 
escrita. 
Foi concebida para linha de canto ligado e sem gra~ 
des fraseados respiratorios. 
Sua complexidade esta na analise da linha musical e 
interpretativa. 
Can~ao descritiva, foi trabalhada em fun~io do tex 
to que destaca uma personagem: uma crian~a e suas desventuras 
por uma boneca quebrada, ate o compasso 24, e a solu~io prati 
ca do espirito infantil que resolve o impasse entre os compa~ 
sos 25 e 33. 
Na linha musical interpretativa, Carlos Gomes indi 
ca ao mezzo sopr~no, num andamento andante langu~da, p~angente 
can accenta ~n6ant~le. 
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Frases curtas, entrecortadas por pausas, qua~~ pa~ 
tato, pequenos ~taccato~, pequenas 6~tatu~a~ c~e6c~nte~, urn 
an~mando, urn d~m~nuendo, para atingir o p~annenda do compasso 
9 ao 12, clfmax da suplica infantil, apoiado por uma crornatica 
harrnonizada sem utiliza~a~ das fundamentais, uti1izando apenas 
as quintas do baixo, num belo efeito. 
Musicalmente,"Povera Bambola"tem uma tonalidade flu 
tuante: come~a sem defini~ao, no compasso 9 se define em torn~ 
de Mi m, por causa do acorde da dominante; no atteg~eta passa 
para Mi b m, come~ando com a ter~a da subdominante e usando a 
sexta e a setima continuando, portanto, ambfgua. 
A primeira parte da can~ao, ate o compasso 13 - at 
teg~eto - e trabalhada sobre esta ambiguidade da harmonia to 
nal, ilustrando a ideia do texto; e proprio de Carlos Gomes 
ilustrar musicalmente a proposta textual. A boneca quebrada e 
urn sentimento, uma sensa~io que o autor ilustra atraves da am 
biguidade harmonica. A dramaticidade existe em fun~io da musi 
ca. 
0 appogg~att~ do segundo compasso divide ~ 
com a finalidade de criar o ambiente. 
acorde 
Na primeira parte da can~ao, do 19 ao 129 comnasso, 
. -
o piano sustenta uma linha de _recitative canoro, quase sempre 
em uma unica nota que, no compasso 7 passa para a mao direita, 
como urn pedal e, finalmente, desemboca na escala cromatica,nos 
compasses 10 a 12. 
Essa monotonia de uma so nota, de uma linha so, seg!:!. 
ra a pulsa~io rlt~ica e a interpreta~io do canto qua~l pa~l! 
to da primeira parte. 
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A partir do compasso 13, e ate o compasso 24, desen 
volve-se o segundo pensamento musical e tern inicio a linha me 
lodica da can~ao. 
0 andamento passa para aiieg~etto, o compasso se 
torna ternario e a linha'melodica do canto aparece com 
nas indica~oes de ordem interpretativa. 
pequ~ 
Com o compasso 25 e introduzido o terceiro pensame~ 
to musical, em 2/4, aiieg~etto, ficando a tonalidade em tor~o 
da dominante de Re b M. 
~ o momento da resolu~ao do texto que, melodicarnen 
te, e desenvolvida numa linha de singeleza infantil. 
Aqui surge a unica grande dificuldade tecnica da 
can~ao: o fator a frase que se desenvolve entre o segundo tern 
po do compasso 25 e a 6e~mata do cornpasso 32 nao pode, de rna 
neira algurna, sofrer interrup~ao. 
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A can~ao termina como come~ou: num unico compasso, 
como mesmo acorde em ~llegno v~vo. 
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TEXTO: E. Ducati 






Escrita em LaM, compasso 2/4, attegketto teggeko. 
Esta e uma can<;iio que possui introdu<;ao. 0 acomp~ 
nhamento, sincopado, nao esta sempre presente mas, a partir do 
compasso 7, ja se constitui em acompanhamento que e for<;ado so 
bre a linha melodica e nao sobre a sincopa do baixo. 
A sincopa passa a ser convencional no compasso 11, 
quando acontece uma mudan<;a de espirito. 
A can<;iio, em rela<;ao ao canto, e quase toda escrita 
em linha de ~taccatto, muito leve e graciosa, ate o compasso 
39. 
Iniciando-se no compasso 6, motto ~taccatto e tegge 
ko, o canto pede articula<;iio do texto. 0 controle respirat£ 
rio e fundamental pois niio ha possibilidade de interrup<;ao do 
texto entre os compasses 6 e 12, apes a pa1avra "pao~-i." e dai 
ao primeiro tempo do compasso 14, apos a pa1avra "metko". 
A 6-i.tatuka cke~cente aumenta a dificu1dade de exe 
cu<;ao dos intervalos de setima e oitava nos compasses 11, 12 e 
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13. No final da 6~latu~a. no ~ompasso 13, o poco ~~t. ~all. 
prepara as duas 6e~mata~ de fim de £rase que devem ser feitas 
con po~tamento. 
No compasso 15, com a entrada do alleg~eto v~vace, 
• 
alem do espirito, ha uma mudan~a de compasso para 3/4 que logo 
- compasso 21 - da lugar ao compasso binario, mais uma vez, 
agora em 6/8, numa especie de reminiscencia de can~ao napolit~ 
na. • 
Nos primeiros dois compasses do Alleg~etto v~vace o 
canto entra em ~taceatto legge~o - compasses 15 e 16 - e, nos 
compasses 17 a 19, a mezza d~ voce, realiza uma linha mais li 
gada para, na resposta do texto, nos compasses 20 e 21, execu 
tar ma~catto~ con poco ~all. para a termina~ao da frase. 
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Entre a ~nacruse do compasso 22 e o primeiro tempo 
do compasso 30, do-andante eantiblle, a linha do canto nio ofe 
rece maiores dificuldades tecnicas, mas pede expressao vocal 
interpreta ti va, p,rincipalmente do compas so 26 ao prime i ro tern 
po do compasso 30; onde ha a indica~ao de urn pp kall., desta 
'--~· ... 
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cando a concheia entre pausas ~o compasso 28 e o poktamento do 
compasso 29, finalizando com 6ekmata, no 30. 
Exemplo n9 49, 
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0 acompanhamento pede apoio ao canto, com 
tas convencionais. 
respo~ 
A partir do compasso 30 ha uma reexposi~ao exata da 
can~ao. 
A guisa de coda, e retomado o 6/8 no compasso 40. 
Deste compasso 40 ate o final da can~ao, e pedida grande expa~ 
sao vocal. 
A 6~tatuka cke~cente iniciada no compasso 41 leva a 
urn climax operatico de final de aria sobre a proposta de canzo 
2 76 
netta napolitana, no cornpasso 44. 
Do cornpasso 45 ao 47, ainda dentro da 6ilatu~a c~eo 
cente, o Legge~~ oche~zooo conclui a frase corn 6enmata e 6il~ 
tu~a cornpleta, sernpre 6· 
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TEXTO: Francesco Giganti • 






Escrita ern Lab M, cornpasso 2/4, andant~no mo~~o. 
Esta pe<;a possui caracterfsticas pr6prias de can<;io, 
de Lied. 
A introdu<;io nao faz parte da linha do canto, nao o 
antecipa. Introduz, sirn, o arnbiente corn escalas ascendentes, 
notas rnuito ligadas e arpejos. 
0 canto, ern toda a pe<;a. e secundado pelo piano, ern 
unfssono, ora na rnesrna regiio, ora na oitava abaixo, como nos 
cornpassos 24 a 26. 
A pe<;a transpira urn clirna de ~omanza ou notu~no. 
Ern apenas 40 cornpassos o autor consegue utilizar re 
cursos tecnicos de canto que valorizarn sua linha rornintica. 
Tarnbern nesta can<;io, os ~taccatto~ colocados dentro 
das t~gadu~a~ servern para acentuar a articula<;ao do texto. 
Ate o cornpasso 16 persistern os apelos do autor par 
e~p4e~~~vo - dotc~~~~mo - con piu mota e tegge4o, dentro de 
urna linha rnel6dica suave e dace. 
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Nos compasses 13 e ~4 o acompanhamento e feito ap~ 
nas de acordes que contem as notas agudas do canto. 
A partir da anacruse do compasso 17, na indica~ao 
la~ga la 6~a•e , sustentada por urn grande legatto, aumenta a 
• intensidade. 0 trecho pode ser executado p, mas continua sen 
do intense. 
As co1cheias pontuadas do compasso 16 ao 20 impu.! 
sionam a articu1a~ao do texto, dando-lhe singular be1eza. .. 
e seguida de urn dote{&&{mo, no comoasso 18. 
Ha uma utiliza~ao de ter~as e sextas pe1o acompanh~ 
mento, tanto na mao direita quanto na esquerda. 
0 piano leva o movimento, na mao esquerda, com pe 
quenas nuances, e a mao direita secunda o canto, fazendo exat~ 
mente a mesma coisa ou seguindo a mesma seqUencia do canto. 
No compasso 18 o piano so entra na anacruse do se 
gundo tempo para apoiar o canto, no inicio de urn crescendo de 
intensidade que vai culminar entre os compasses 24 a 26. 
A 6~latu~a e~e6eente, que tern in1cio no compasso 21 
eon e~e&eente entu&~a•mo - leva a linha do canto a uma exu 
berancia vocal contida ate os compasses 24 e 25 onde uma pequ~ 
na ten. prepara a termina~ao da frase no compasso 26 e 27 com 
{e~mata. 
Para dar enfase ao texto, nao se deve fazer respir~ 
~ao mas, sim, cisura vocal apos a palavra "an~ma", respira<;ao 
apos a palavra "6e.de." e ligadura com vo.e.atu.Jta entre as pal.e. 
vras "-6pe.~anza" e "amo~". 
280 
Exemplo n9 SQ. 
··n 1 
·I . I • _.1.• . - -... 
t.J--:- . t. ' - . ~-= <U, ·~- ,...,'"" "-'1'\.. se. .,).. "\; .._- .,..,.;.""""" - - - l.D,..I Q.. -
,.,, _r.;]\ 
_,--I I 
1-v eo"L OA,>J;, te."'. !'«<> 
- j 1 j l l- tJ_ n J J w J 
I I I I I 
t"l I ~ ...---. 
,' I _'I ~. ' r ' _, 
t... • '"'""- • n. '-. '-'>- o.. "\., 11"'\..r . . . · -Tu 1Y\.Cl,; . COl'\.< 
I Tc."'f 
1-n ~ (;). I l""""l_ I ..--... ~ I~ 
II 
-· 
I . .__ 'I I 
I -.... r--.. r.{?l it. ql'- b,._. ... ~ ~-- bl'-
----
_l I r r -r 
-· 
0 acompanhamento, no compasso 22, secunda o canto, 
apoiando o texto "L'a.n-Lma."; no compasso 23 passa para a mao 
esquerda e, no compasso 24, novamente na mao direita, volta a 
secundar o canto oitava abaixo. 
A volta ao P4-i.ma Tempo traz, mais uma vez, o canto 
doce, p e os ~ta.ee. dentro de pequenas t-Lga.du4a.¢, valorizando 
o texto. 
0 ma.4ea.tta dentro da t.Lga.du4a. do compasso 31 tern a 
mesma inten<rao. 
A 6-Lta.tu4a. e4e¢eente dos compasses 32 a 34 encami 
nha a uma expressao vocal contida. 
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A resolu~ao da can~ao e em pp con abandono . 
Nao muito comum, em Carlos Gomes, e a coda final 
que esta can~ao apresenta para o piano, como urn lied: urn comen 
tario mais longo, mais doce, com uma harmoniza~ao interessante 
no penultimo compasso. 
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TEXTO: Emilio Ducati 




Escrita em La b M, compasso 6/8, andante. 
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., 
Os compasses 1 a 3 introduzem a linha do canto que 
entra pp ~otto voce numa linha mista - canto ligado, ~taeea~ 
to dentro de pesquenas l~gadu~a~ -, secundada ao piano, nos 
compasses de 2 a 8 pela mao esquerda, como se fora urn violance 
lo. 
0 poco p~u an~rnato que se inicia no compasso 9 p~ 
de uma linha de ~taeeatt~~~~mo tanto no canto como no piano 
ate o compasso 10. . No compasso 11 continuam os ~taeeatto~ no 
piano que secunda, com a mao direita, a linha do canto que se 
gue ligada ate a tenuta do compasso 13, eon po~tamento para o 
14. Neste compasso, entra o ~antab~le respondendo ao piano. 
0 unico memento de mais ampla desenvoltura vocal 
acontece entre os compasses 18 a 20 quando, atraves de urn 6~!~ 
tu~a e~e~eente, o cantor chega a uma 0 e~mata no compasso 20. 
A retomada da frase musical acontece na anacruse do compasso 
21 em p dim. 
284 
Exemplo n9 51 . 
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Concluindo a frase melodica nos compasses 21 e 22; 
o canto e k~t. e dolce, segurando urn Mi b agudo em pp, enqua~ 
to no piano urn pequeno motive de lembran~a da introdu~ao, no 
compasso 22, passa para a mao esquerda no compasso 23 e encer 
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TEXTO: Emilio Praga 






A tonalidade da can\;iio e Re b M, seu compasso C, em 
andamento A££eg~etto mode~ato. 
A can~ao come~a em Fa M, ate o compasso 7 e se cons 
titue de introdu\;ao e cavatina, podendo ser anterior 
constante, dada a escrita. 
a data 
No 29 compasso existe, no acornpanharnento, a indica 
\;aO de Urn pp subito, que rararnente apareceu em qualquer outra 
can\;ao de forma tao evidente, apoiando a linha de canto dolce 
tegge~rnente de caracterfstica densa mas nao forte. 
As 6~tatu~a6 cornpletas se sucedem desde o cornpasso 
3 ate o cornpasso 8. 
A frase respiratoria mais ampla do primeiro pens~ 
menta musical acontece entre a anacruse do 59 compasso e o se 
gundo tempo, corn tenuta, do compasso 8. Na passagern do 79 p~ 
ra o 89 cornpasso o texto deve ser ligado a vogal exclarnativa. 
0 acompanhamento traz uma linha de a~pejado6 que s~ 
' 
gere caracterfsticas violonfsticas mas, dada a intensidade dra 
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matica exigida, 0 piano e que foi utilizado. 
Ha muito pedal, interrompido nas mudan~as de harmo 
nia, supondo a pausa expressiva. 
Entre os compassos 3 e 7, na linha diatonica, apare 
cern cromatismos em linhas"contrarias: uma ascendente e outra 
descendente. 
0 segundo pensamento musical, no andante cantab~le, 
tern infcio no terceiro tempo do compasso 8. Aparece, af, u~ 
acorde a~pejado de Reb que, como os outros a~pejo6 desta can 
~ao, nos remetem a mentalidade do romantismo da decada de 1870, 
a epoca do Il Guarany. 
0 canto e extremamente ligado, com ma~cato6 que re~ 
saltam a linha interpretativa. As £rases sao longas e pedem 
muita expansao vocal. 
A £rase respiratoria que vai do terceiro tempo do 
compasso 10 ate o segundo tempo do compasso 13 exige do cantor 
grande controle e apoio diafragmatico, uma vez que se lhe apr~ 
sentam, neste trecho, uma 6ilatu~a c~e6cente com ma~cato6 le 
vando a uma l~gadu~a com inflexao vocal. 
A repeti~ao do texto "canta anco~" no compasso 15, 
alem de estar em pp. ~~t. com 6e~mata, exige do interprete urn 
Lab 66umato no compasso 16. 
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Exemplo n9 52, 
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A partir do compasso 16 a melodia, que e retomada 
pelo piano para a finaliza~ao, tern toda sua escrita em a~pejo~. 
numa fachada de ultra romantismo ji demode na epoca de que a 
can~ao e datada. 
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E interessante observar que, em Carlos Gomes, as mo 
dulac;oes tern ampliac;ao para a tonalidade direta. 
No compasso 19 amplia de Re b para Si b M, Sol b; 
no compasso 20 chega a setima dominante, cai na dominante de 
. 
Re b e ' finalmente, na tonica de Re b M. Todos OS acordes sao 
liderados cromaticamente pela mao direita. 
As marcac;oes proprias do canto, que o autor utiliza 
como indicac;oes para o piano, prestam-se a criar a atmosfera 
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TEXTO: Autor desconhecido 




Escrita em Fa M, compasso 6/8, Andante. 
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.• 
~ uma tipica canc;ii.o ~ondo, visto que repete varias 
vezes a mesma melodia com textos diferentes. 
Tern uma introduc;ii.o de canc;ii.o que vai se repetir ,or 
duas vezes e ser uti1izada para o final. Essas repetic;oes se 
dii.o nos compasses 1, 2 e 3; 20, 21 e 22; 39, 40 e 41. 
Esta introduc;ao nii.o repete a linha melodica da can 
c;ao e nela esta presente a imagem da mao esquerda, no piano, 
semelhante a urn violoncelo, secundando a melodia. A mao direi 
ta se 1imita a poiar, em aeo~de6 a~pejado6, para criar ambien 
te. 
A tonaiidade se define em Fa M porque a canc;ao ter 
mina neste tom. Na verdade, e1a gira em torno de Rem. No 
an~mando' do compasso 13 e que se estabelece o Fa M, como res 
posta ao Re m. 
Esta terminac;ao em Fa M se deve, provave1mente, a 
me1ancolia do texto, porque seria mais coerente tonalmente,com 
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a proposta melodica, se a can~ao terminasse em Re m. 
A linha em Re m e uma proposta e a em Fa M uma res 
posta, como uma segunda parte pedindo a volta da primeira, vol 
ta que, de fato, acontece. Mas a termina~ao se da em Fa M. 
Existe, pois, uma ambigUidade, uma indecisao harmo 
nica ligada ao texto, porque Carlos Gomes compunha pensando no 
texto tanto enquanto mensagem como enquanto emo~ao. 0 final, 
em Fa M, e uma indefini~ao de sensa~oes. ·· 
No acompanhamento, a mao esquerda secunda a melodia 
ate o compasso 12. 
Depois disso ha urn acompanhamento tradicional ritmi 
co: a melodia e lider e a harmonia apenas acompanha ritmicamen 
te. 
0 mesmo esquema e repetido por quatro.vezes. 
~ uma pagina realmente inspirada, escrita para a 
voz do baritono. 
0 canto muito ligado, em longas frases, entra no 
compasso 4. 
Nas duas vezes em que se canta a palavra"pitwgi',' na 
palavra"odi"da segunda estrofe e na expressao"deh .6e mai" da 
terceira estrofe, o autor coloca urn acento nas primeiras sila 
bas, dando urn impulso vocal a.linha melodica. 
No compasso 13 a linha de canto se expande, sempre 
em frases longas e, levada pelo acompanhamento, entre num ani 
mando· que, sempre c.lte.6c.endo a poc.o a. poco , chega ao auge 
nos compasses 16 e 17 onde existe uma 6itatulta completa, de di 
ficil execu~ao para o cantor, preparando o ·pp dotcZ.6.6imo .6ubi 
~o· do compasso 18 e a tunga 6e.ltma~a do compasso 19. 
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Como a can~ao se repete, o mesmo esquema esta pr~ 
sente do compasso 32 em diante. 
• 
294 
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T!TULO: "Noces d'Argent" 
GENERO: Canc;ii.o 
REGISTRO: Soprano/Tenor 
DATA: 11 de maio de 1892 
TEXTO: Autor desconhecido' 






Escrita em Mi b M, compasso 3/4, Andante t~anqu~tlo. 
Esta pe~a e urn exemplo tipico de can~ao. 
Tern uma introdu~ao propriamente dita e nao apenas 
de ambienta~ao, com marca~oes muito interessantes para o piano 
pe1a uti1iza~ao de termos proprios do canto, como no primeiro 
compasso onde, para a ultima nota da mao direita ha a indica 
c;ao de urn apoio . 
Do compasso 4 ao inicio do compasso 8 existe uma in 
terpreta~ao entre ~ee~tat~vo e linha de canto que entra dotee 
mente ~~t. 
Do compasso 9 ao compasso 13 desenvolve-se uma li 
nha de canto, acompanhada por uma linha de harmoniza~ao coral. 
No mesmo compasso 13 ha uma resposta do piano que encerra, em 
Sol M, numa ampliac;ao harmonica. 
0 canto contido se desenvolve em fraseados curtos, 
entremeando peque~as frases e pequenos recitativos. No a.n.i. 
man do do compasso 19 tern inicio uma linha de canto dentro de 
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uma grande 6~latu4a c4e~cente que chega a tenuta do compasso 
23 com ample desenvolvimento vocal para, logo a seguir, no co~ 
passe 24, executar urn dolce d~rn. em uma ~e4mata, concluindo 
a frase em p no compasso 25. A frase respiratoria tern . ~ . lnlClO 
• 
na pausa do compasso 21 e termina no compasso 25. 
Exemplo n9 53, 
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No compasso 26 tern inicio urn outro pensamento musi 
cal. 
Nos compasses 29 e 30 uma 6ilatu~a comDleta ~repara 
a tenuta do compasso 31. Urn contracanto de be1o efeito esta 
entre os compasses 31 e 34~ sustentando urn ~ecitativo ma~cato 
~ 6 umato do canto. 
~. I \ Exemplo n9 54. 
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0 animando que tern inicio no compasso 35 e vai 
ate o compasso 38, vern em contraste com a linha de canto ante 
rior. Seguindo tres pequenas escalas ascendentes, as ~iiatg_ 
~a~ c~e~cente~ ma~cam duas £rases com ~taccatto~ e a terceira 
com ~taccatto~ ma~cati, com grande expansao vocal, chegando a 
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6e~mata num Sol agudo. 
0 compasso seguinte concluiu a can~ao singelamente. 
No compasso 40 a introdu~ao e retomada para encer 
rar a can~ao. 
A 6e~mata indicada no compasso 44 e para que o aco~ 
de seja mantido. 
• 
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TEXTO: Carlos Gomes • 






Escrita em Reb M, compasso 2/4, andamento At£eg~e! 
:to. 
A introdu~ii.o desta can!;aO e mais tipica de uma a~~a 
porque traz a primeira apari!;ii.O da linha melodica. Traz, tam 
bern, toda a ambienta!;ii.o da pe~a. 
Nos compasses 5 e 6 o canto entra sozinho, numa in 
trodu~ii.o da ideia. 
Mais uma vez Carlos Gomes da a indica!;ii.O de d~~~n 
vot:to, con batdanza ~n6an:t~ie e pesa nos ~taccatto~ com rna~ 
cat:to~. 0 primeiro pensamento musical, do compasso 5 ao 21 e 
todo leve. 
Nos compasses 7 a 9-o acompanhamento, em ~taccatto 
pp, apenas aponta o canto. 
A linha de canto e secundada pelo piano 
compasses 10 e 13. 
entre os 
Na seq~encia, ao inves de secundar inteiramente a 
linha do canto, o faz apenas atraves de acordes. 
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Dentro da frase respiratoria que vai do 99 ao 139 
cornpasso encontrarnos 6~tatu~a~ c~e6cente~ e dec~e6cente6 e urn 
~attentando que prepara a 6e~mata do cornpasso 13. No cornpasso 
14 corne~a propriarnente a can~ao, no a tempo , corn urn acornp!!_ 
. 
nharnento de aco~de~ a~pejado6. 
No cornpasso 22 ha urna rnudan~a de espirito e o acorn 
panharnento ganha a escrita coral mas, ainda assirn, secunda o 
canto na mao direita, ati o cornpasso 26. • 
Sobre esta escrita coral do acornpanharnento, o canto 
se expande nurna frase longa que vai do cornpasso 23 ao 29, cor 
tada por urna respira~ao interpretativa para dar enfase a pal!!_ 
vra "betto" no cornpasso 25. 
Essa rnesrna palavra, repetida no cornpasso 26, depois 
desta respira~ao, vern corn urn acento no prirneiro tempo. Ocli 
max da frase esta no Motto exp~e~~~vo do cornpasso 27 que pr~ 
para a tenuta do cornpasso 28 bern como seu final, no 
29, sernpre acornpanhado pela mao direita. 
Exernplo n9 55, 
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Da anacruse do compasso 30 ate o final, voltamos a 
uma linha de canto leve, destacando-se as colo~atu~a6 legge 
~a& dos compasses 33 e 34 que levam uma 6e~mata lunga. 
Quando, no compasso 36, reaparece o inicio da can 
~ao, estabelecido no compa~so 14, ha urn contracanto da melodia, 
como canto eo piano em oitavas diferentes, no compasso 37. 
0 oppu~i do compasso 42 e indica~ao do autor. 
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QUESTOES POSTAS A INTERPRETA~AO 
DA OBRA VOCAL DE CAMERA DE CARLOS GOMES 
As can~oes de Carlos Gomes, dentro de sua produ~ao 
musical/vocal, tern, da mesma maneira que o genero operfstico, 
o objetivo de valorizar e ressaltar a voz humana. 
A voca~ao maior do compositor foi a de fazer 
ca para o canto. Lirica, sacra, cameristica, o canto 
mGsi 
sempr~ 
foi o elemento presente na concep~ao gomesiana de composi~ao. 
Conhecedor profundo da voz, tendo, ele mesmo, sido 
cantor (tenor) e professor de canto, Carlos Gomes nao comete 
enganos ao escrever para qualquer registro vocal. 
A propriedade e a seguran~a de sua escrita 
grande, que somente a voz para a qual dirige a pe~a ira alcan 
~ar o total rendimento dentro de sua composi~ao. Dessa forma, 
pe~as escritas para o registro do Baixo so terao resultado e 
efeito vocal, musical, intarpretativo e sonoro totais quando 
cantadas por urn Baixo. Urn Mezzo-Soprano podera, e claro, can 
tar uma pe~a escrita para urn Baritone, mas nao conseguira, em 
nenhum memento, a massa sonora, a exuberancia vocal, as resso 
nancias com o acompanhamento previstas na escrita do autor. 
E, portanto, perfei~a a adequa~ao de suas compos~ 
~oes aos registros vocais. Porisso mesmo, nao existem exige~ 
cias feita pelo autor - e sao muitas! - que nao sejam passf 
veis de execu~ao. A explora~ao do teclado vocal nunca pesa so 
bre o registro incorreto. Nao ha insistencia nas passagens de 
registros e, se as ha, dentro da opera, e na busca de urn efei 
to, para a consecu~ao de uma linha de canto mais intensa. 
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Carlos Gomes sabia o que pretendia com suas can~oes 
e procurava acomodar a linha melodica aos limites de uma exten 
sao vocal calculada, para nao extrapolar OS parametres da es 
crita camerista. Ater-se a urn teclado vocal reduzido, porem, 
era algo incontrolavel e, sem que fosse essa a inten~ao, numa 
unica frase denunciava-se o compositor lirico. E se isto nao 
acontecesse atraves de uma frase musical, bastaria passar os 
olhos pelas marca~6es tecnicas que dao a indica~io interpret!· 
tiva para 0 canto e para 0 piano, que definem a cor exigida na 
voz e no acompanhamento, que marcam a personagem em cores vi 
-. 
vas, que descrevem OS cenarios, tudo para preparar a triunfal 
entrada do canto, senhor e soberano em suas composi~oes. 
A precisao dessas marca~oes tecnicas e interpretati 
vas, para o cantor se define em termos como ~ut 6~o~ d~ tab~a. 
con accen~o ~n6ant~te, cuppo e outros tantos que nunca 
utilizados pelos demais compositores cameristas. 
for am 
E nao e so para o cantor que Carlos Gomes assinala 
sua vontade na interpreta~ao e na tecnica; tambem para o pi! 
no ele usa, com freqUencia, termos relatives ao canto para in 
dicar sua inten~ao, buscando uma unidade entre canto e acomp! 
nhamento. 0 pianista, para acompanhar a camera de Carlos Go 
mes, alem de exfmio executante, deve conhecer a fundo sua obra 
operfstica e seu pensamento orquestral para poder extrair, na 
simplicidade de uma can~ao, todo o efeito dos recursos propo~ 
tos pelo autor. Ao contrario da maioria dos compositores, que 
escrevem para a voz como se ela fosse urn instrumento, Carlos 
Gomes compoe para o instrumento como quem pensa na voz. 
Como situar o cantor, dentro do contexte da camera 
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gomesiana? Esta e a dificuldade maior na busca do interprete 
correto para as can~oes de Carlos Gomes. 
0 camerista autentico tern, normalmente, uma ex ten 
sao vocal de media para pequena, urn volume sonoro controlado, 
nao possui o habito do canto com portamentos e grandes frasea 
dos. Dificilmente tera condi~oes para executar a can~ao do 
nosso compositor. 
0 cantor operistico, ao contrario, tern extensio, vo· 
lume, canto portamentado, recursos para as grandes e sonoras 
frases, mas nao conta com os requisites para uma emissao conti 
da, para pequenas 6~tatu~a~ para os ~taccatto~ dentro de t~g~ 
du~a~. para os ornamentos simples e duplos, para as delicade 
zas de uma imposta~io e emissio sutilmente controladas 
tecnica diafragmatica. 
Ideal, neste caso, sera o cantor lirico com 
pel a 
recur 
sos cameristicos, aquele que teve seu primeiro contato com o 
canto atraves dos mestres Schubert, Schumann e Mozart, passa~ 
do depois ao encantamento do bel canto com Bellini. Este can 
tor sabera, por certo, conduzir e controlar sua extensao e so 
noridade vocal, assim como seus arroubos liricos, dando a li 
nha interpretativa a medida exata do canto de camera. 
As linhas gerais, para a interpreta~io das can~oes 
de Carlos Gomes, estio diretamente ligadas a variedade de seus 
temas e ao conteudo dos textos. As palavras sao coloridas p~ 
la entona~io vocal, seguindo a sugestio do tema. A musica cria 
climas, cenarios, personagem e da ao cantor, em marca~oes pr~ 
' 
cisas, a possibilidade de representar vocalmente tudo o que a 
pe~a propoe. 
308 
As can~oes escritas sobre temas romanticos pedem to 
da uma soltura na linha melodica, exigindo desenvoltura vocal, 
interpreta~ao cheia de nuances, com 6ilatu~a6, c~~6c~ndo6. 
As can~oes dramaticas possuem tons escuros, harmoni 
za~ao mais densa, exigindo·um potencial vocal maior e, ao mes 
mo tempo, mais contido; os fraseados sao longos, solicitando 
maiores recursos respiratorios. 
As can~6es satlricas sao dominadas por 6taccatto6,. 
votatu~a6 e uma serie de ornamentos que exigem do cantor muita 








Carlos Gomes e, sem duvida, urn compositor de valor 
reconhecido nacional e internacionalmente. Suas operas sao ob 
jeto de merecida divulga~ao e respeito no meio musical. Para 
que este reconhecimento fosse complete, estaria faltando urn le 
vantamento geral de sua obra, mesmo do setor lirico, e a edi 
~ao de todo seu material para maior divulga~ao, conhecimento e. 
estudo. 
No entanto, o segmento da obra de Carlos Gomes que 
abarca as pe~as vocals de camera foi sempre relegado a urn pl~ 
no menor, como se menor fosse a obra. 
Atraves da exposi~ao do estudo por nos realizado, e 
possivel afirmar que, enquanto obra musicale vocal, a camera 
de Carlos Gomes possui elementos que comprovarn seu real valor, 
tanto quanto as operas. 
~bern verdade que a opera, enquanto espetaculo, en 
volve, emociona, cativa muito mais o publico e, corn suas luzes, 
cenarios, figurines e movimenta~ao cenica, permanece impressa 
indelevelmente na memoria dos espectadores. 
Nessa perspectiva, como situar, junto ao publico,urn 
concerto e, mais ainda, urn con~erto de canto? 
0 brasileiro nao possui o habito de freqUentar os 
chamados pequenos concertos que, em muitos paises, sao o me 
lhor meio de dar e conhecer e desenvolver o gosto das plateias 
pela obra dos grandes compositores. A pequena parcela do nos 
so povo que se diip5e a comparecer a urn concerto de musica vo 
cal de camera depara, quase sempre, com urn programa mal elabo 
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rado, executantes tecnicamente despreparados ou, no case opo~ 
to, com programas excessivamente eruditos, reservados a com 
preensao de uma pequena minoria. 0 concerto didatico, tao co 
mum na Europa e Estados Unidos, constitui-se, entre nos, num 
sinonimo de ofensa pois, e~bora desconhecendo temas, nosso fre 
qUentador dificilmente ira admitir, de publico, uma 
de aprendizado cultural. 
situa~ao 
A obra vocal de camera de Carlos Gomes i diretamen. 
te afetada por estes pontes. Nao possui OS elementos cenicos 
que criam 0 clima envolvente de uma opera, possibilitando a me 
moria do espectador uma lembran~a fotografica, nem a massa so 
nora impactante formada por orquestra, core e solistas que o 
lirico possui. No entanto traz em si, em termos qualitativos, 
os mesmos elementos que colaboram na musica lirica do autor: a 
mesma beleza da linha melodica, as situa~oes dramaticas, a ri 
queza do acompanhamento, a possibilidade da utiliza~ao de re 
curses vocais na interpreta~ao. 
Seria este o memento de resgatar este segmento da 
obra de Carlos Gomes atraves de uma sistematiza~ao de seu estu 
do, da descoberta de toda sua potencialidade vocal, tecnica e 
interpretativa, pois a modinha e a can~ao sempre fizeram parte 
da alma brasileira. 
Modinha e can~ao sairam dos saloes imperiais oara 
as ruas, transformando-se em serestas, foram assimiladas pela 
voz do povo que as repetiu e transmutou nas formas mais popul~ 
res de nossa musica. Nessa caminhada pelas maos do povo, p~ 
' las ruas e pelo tempo, vamos encontrar, a cada epoca, a modi 
nha ~ a can~io renascendo nas mais belas paginas do nosso can 
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cioneiro. 
Frutuoso de Lima Viana dedicou-se a modinha brasi 
leira; Alberto Nepomuceno transformou-se na grande figura do 
nosso Lied; Villa Lobes integrou-se a can~ao e a modinha atra 
• 
ves de pe~as como "Modinha" e "Can~iio do Poet a do Sikulo XVI I I"; 
e manifesta este espirito ate mesmo na "Cantinela" de sua Bac-
chiana n9 5; Francisco Mignone exercitou, em can~oes, seu ro 
mantismo lirico de que e exemplo "Tuas Maos"; Souza Lima ela ·· 
borou e refinou uma can~ao profundamente erudita; Camargo Guar 
nieri e Waldemar Henrique exploraram em can~oes os temas do 
folclore nacional, e o mesmo Henrique concebeu a beleza de''Meu 
Oltimo Luar"; Almeida Prado mostrou a contemporaneidade da 
can~ao ao musicar os poemas de Pinotti; os campineiros Paulo 
Florence, autor de "Ignoto", e Orlando Fagnani, que nos 
cou "Tedio", continuaram uma tradi~ao que Marlos Nobre, 
dio Santoro e tantos outros tambern adotararn. 
dedi 
Clau 
Em Orestes Barbosa e Silvio Caldas, brota a espont~ 
neidade melodica e a beleza de constru~ao de "Chao de Estrelas" 
e "Serenata"; corn Candido das Neves, a for~a drarniitica de 
"0ltima Estrofe"; o lirismo de "A Deusa da.Minha Rua"; as com 
posi~oes de Juca Chaves, que se auto intitula menestrel; a po~ 
sia de "Viagem", de Paulo Cesar.Pinheiro; a singeleza de "Ate 
Pensei", de Chico Buarque de Holanda; a do~ura de "Modinha" 
de Sergio Bittencourt; a elabora~ao harmonica da ''Can~ao do 
Amanhecer" e de "Pra Dizer Adeus", de Edu Lobo; a grandiosid~ 
de e a sabedoria da escrita de camera de Antonio Carlos Jobim 
em "Modinha", "0 que tinha de ser", "Sabia", "Eu te Amo" e tan 
tas outras. 
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0 Brasil, de tantos compositores e musicistas, de 
tantas modinhas e can~oes, tern esta dfvida com Carlos Gomes: a 
de reconhecer e resgatar, no grande compositor lfrico das pl~ 
teias eruditas, o homem de extrema sensibilidade que soube,ta~ 
bern, entender a linguagem aa can~ao, forma musical atraves da 



















Grupo de not as executadas simultaneamente. 
Nota, ou grupo de notas, que, no inicio de urn 
ritmo musical, se realiza no ar, no tempo fra 
co. 
E a velocidade determinada para a mlisica. Se 
gundo caracteristicas definidas, adquire de no 
mina~oes diversas, como por exemplo: Andante, 
Largo, Mosso, Allegro, Moderatto, Vivace, etc. 
Ha termos que, apostos a defini~ao do Andamen 
to, fixam o carater da musica. Ex.: Cantabile, 
Con Forza, Col Canto, Declamato, Quasi Parlato, 
Sotto Voce, Smorzando, Leggerissimo, Con Anima, 
Con Slancio, Scherzo, etc. 
- Pe~a de musica, vocal ou instrumental, na qual 
0 predominio e da melodia. 
- Pequena aria usada em operas de dimensoes mo 
destas, operas ligeiras, operetas., etc. Quase 
sempre alegre e desenvolta, a ARIETTA, neste 
genero de opera, conservou, quanto possivel, 
seu carater romantico, expressive e, por vezes, 
sentimental. 
Execu~ao rapida, em sucessao, das notas de urn 
acorde. 
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na voz, todos os recursos ticnicos que lhe sao 
pr6prios atrav6s do emprego de ornameJJtos como 
trillos, grupetos, mordentes, etc. 
- Floreado, ornate que se figura em torno de uma 
nota mel6dica. 
- Composi~ao vocal, geralmente para solista e co 
ro, com acompanhamento de orquestra. ro seme 
lhante, porim mais curta que um orat6rio. Nor 
malmente tern cunho religiose mas existem, tam 
b6m, cantatas profanas. 
- Gracejo, motejo, mofa, em texto de pe~a 
cal. 
musi 
- Can~ao com espirito e gra~a. podendo ser sati 
rica ou critica. 
-~ria de pcquenas dimens6es, intercalada nos 
grandes recitativos das 6peras italianas dos 
siculos XVII e XVIII. Significa, a 
aria de entrada ou apresenta~ao dos cantores, 
nas operas. 
- Termo relative a interpreta~io: escuro, profu~ 
do. 
- Sustenta~ao momentanea de uma nota, dentro de 
um compasso. 
- Pequeno grupo de notas ornamentais que pede 












-Netas que tern a mesma altura, com nomes 
rentes. Ex.: Fa Fl e Sol b. 





- Sinal grafico curvilineo que indica dever uma 
seqUencia de notas, ou uma frase musical, ser 
executada num so folego, sem interrup~ao da so 
noridade. 
Urn tipo de staccato mais rude. 
- Execu~ao ripida da nota real com a que lhe fi 
ca urn tom ou semi tom acima ou abaixo. 
- Destacado, picado, solto. Tipo de Staccato 
aplicado especialmente a instrumentos de arco. 
- Grupos de notas que nao obedecem a divisao nor 
mal de urn compasso. Nesse case incluem-se as 
tercinas (grupos de tres notas) e as sextinas 
(grupos de seis notas). 
- Canto declamado. 
- Refere-se ao movimento, atrasando-o ou dimi 
nuindo-o. 
- Refere-se ao movimento, suspendendo-o ou sus 
tentando-o. 
- Jogo, brinquedo. Foi de 1600 em diante que o 
termo passou a ser empregado como titula for 








Genero especial de staccato, utilizado por ins 
trumentos de arco, sobretudo nas passagens ra 
pidas de valores iguais. 
- Picar, destacar as notas umas das outras. No 
canto, isto e feito atraves de golpes da mus 
culatura diafragmatica, induzida pela muscula 
tura abdominal. 
- Nota prolongada ou suspensa por tempo mais ou 
menos indeterminado. 
- Refere-se ao andamento, significando nao apre~ 
sado, sustentado, seguro. 
- B a concomitancia de urn mesmo som. 
TERMOS RELATIVOS A TBCNICA VOCAL 
- Palavra que significa raspao, golpe. B repr~ 
sentada pela figura de uma pequena semicol 
cheia com a cauda atravessada diagonalmente, 
antecedendo uma nota, sem tirar qualquer valor 
do seu tempo. 
APPOGGIATURA - B representada pela figura de uma colcheia ou 
semicolcheia pequena, bicaudada, podendo ser 
dupla, tripla ou multipla. r uma nota apoiada, 
estranha a harmonia, e que tira seu valor das 
que a sucedem ... 
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COLORATURA - Uso das tecnicas de volatura, ligadura e stac 
cato com desenvoltura e agilidade. 
DIAFRAG~t~TICO - Relative a atua~ao do diafragma, musculo que 
separa o torax do abdomen e cujo movimento pr~ 





conseguinte, a inspira~ao. 
- E urn som de puro timbre de cabe~a. produto da 
vibra~ao parcial do musculo vocal e da cavida 
de de ressonancia, com grande contra~ao do veu 
palatine. 
E, na tecnica do bel canto, sustentar durante 
certo tempo uma nota que se deve atacar piano 
para crescer depois (crescente) ou atacar for 
te e diminuir (decrescente) ou, ainda, atacar 
p1ano, crescer e decrescer ate o grau de inten 
sidade com que se iniciou (completa). 
Condu~ao da voz atraves de uma escala de semi 
tons ligados, ascendentes ou descendentes, em 
intervalos de longa distancia. 
- Condu~ao da voz par graus conjuntos, em absolu 
ta liga~ao, num intervale grande, ascendente 
ou descendente, sempre dais sons, apenas. 
REGISTRO VOCAL- Cada urn dos diferentes timbres que a voz adqu~ 
TESSITURA 
re, conforme se localize nas diversas caixas 
de ressonancia. 







- Ornamento vocal que consiste em alternar a no 
ta real da melodia com a que lhe fica imediata 
mente acima ou abaixo, em intervale de segunda. 
- Forma de agilidade vocal ligada, 
atraves da emissao da consoante h 
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